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1.  Einleitung 
 
Genua, „la Superba“1, liegt trotz ihrer beachtlichen Sehenswürdigkeiten am Rande der 
internationalen Touristenströme, welche die ligurische Hafenstadt vorwiegend als 
Durchgangsstation beim Wechsel vom Land- zum Seeweg nutzen. Das beruht nicht 
zuletzt darauf, dass die Stadt nur eine verhältnismäßig kurze Hochzeit kultureller Blüte 
im 16. und 17. Jahrhundert erlebte und sohin weniger Gelegenheit zur Ansammlung 
kultureller Reichtümer hatte als andere, in dieser Hinsicht glücklichere Residenzstädte 
Italiens.  
Der auf diese überschaubare Zeitspanne konzentrierte wirtschaftliche und kulturelle 
Aufschwung der Stadt ist untrennbar mit der Person des Andrea Doria – Admiral, 
Fürst, ungekrönter Herrscher und Befreier der ligurischen Heimat von französischer  
Fremdherrschaft – verbunden. Die ab Mitte des Cinquecento vom Beispiel seiner 
herrschaftlichen Bautätigkeit ausgelöste urbanistische Umgestaltung durch neuerbaute 
Adelspaläste bescherte Genua im Juli 2006 die Aufnahme in die Liste des UNESCO-
Welterbes.2 Heute ist sich die Stadt vermehrt dieses touristischen Potentials bewusst, 
das sie auf verschiedene Weise zu nutzen sucht. In Vorbereitung der Weltausstellung 
1992, die zeitlich mit dem 500. Jahrestag der Entdeckung Amerikas durch Cristoforo 
Colombo, einen anderen berühmten Sohn Liguriens, zusammenfiel, wurden zahlreiche 
Restaurierungs- und Ausbauarbeiten in den Stadtpalais und am Hafen in Angriff 
genommen. 2004 war die „Superba“ die Kulturhauptstadt Europas. Eine für das Jahr 
2015 geplante Ausstellung zu Ehren Andrea Dorias zeigt, dass zumindest in der Heimat 
die Erinnerung an ihren großen Sohn weiterhin wach ist. Die im Westteil Genuas 
angesiedelte Residenz des Doria bildet den natürlichen Erinnerungsort und 
Kristallisationspunkt des kollektiven Gedächtnisses. Im übrigen Italien hingegen ist 
seine „memoria“ kaum präsent. 
Es kann daher nicht Wunder nehmen, dass die kunsthistorische Auseinandersetzung 
mit seiner Person heute hauptsächlich von Professoren der Universität Genua wie Piero 
                                                           
1
 Erstmals erwähnt Petrarca dieses Adjektiv bei der Beschreibung der Stadt in einem Brief aus 1358. 
2
 Es handelt sich um den Gebäudekomplex der Via Garibaldi und der Via Balbi. 
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Boccardo, Direktor des Museums im Palazzo Bianco, Laura Stagno, Kuratorin des 
Palazzo del Principe,3 Elena Parma, Vilma Borghesi und anderen ausgetragen wird. 
Eine merkliche Ausnahme bildet George Gorse vom Department of Art & Art History 
am Pomona College in Claremont/Kalifornien, dessen Forschungstätigkeit vorwiegend 
der Villa Doria und ihrer Ausstattung gewidmet ist. Da an dieser Stelle nicht alle 
AutorInnen genannt werden können, erfolgen nähere Ausführungen zum 
Forschungsstand jeweils bei den im weiteren Verlauf der Arbeit erörterten Bereichen. 
Bereits hier soll aber auf bedeutende Primärquellen wie Giorgio Vasaris „Vite“ aus 
1550/1568, zeitgenössische Akten der Genueser Verwaltung (u. a zitiert bei Federico 
Alizeri, dem bedeutenden Genueser Historiker der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts), Berichte mantuanischer Gesandter und des genuesischen Humanisten 
Paolo Partenopeo De Franchi, Briefe des dorianischen Oberhofmeisters Valentini 
sowie die Lebenserinnerungen von Giovanni Andrea Doria verwiesen werden.4 
Im deutschsprachigen Raum findet die Person des in seiner Zeit hochgerühmten 
Genuesen noch weniger Beachtung als in Italien, obwohl er nicht nur einer der 
mächtigsten Fürsten der Appeninhalbinsel war, sondern – wie zu zeigen sein wird – 
große, ja mit ausschlaggebende Bedeutung für die gesamteuropäische Politik seiner 
Zeit hatte. Als beispielhafter Beleg für diese Behauptung sei hier auf die Durchsicht 
des Karlsruher Virtuellen Katalogs verwiesen, der unter dem Eintrag  „Andrea Doria“ 
keine 5 Publikationen in deutscher Sprache enthält, die zudem teilweise noch auf die 
erste Hälfte des vergangenen Jahrhunderts zurückgehen und die Person des Admirals 
unter rein historischem Blickwinkel abhandeln. 
Daher bin ich Frau Univ. Prof. Dr. Schemper-Sparholz sehr dankbar, die mich auf 
diesen Mangel aufmerksam machte und ermutigte, eine kritische Gesamtschau der im 
Interesse der fürstlichen Repräsentation des Andrea Doria entstandenen Kunstwerke – 
Bauten, Statuen, Gemälde und Medaillen – zu versuchen. Dabei soll insbesondere auch 
der Frage nachgegangen werden, ob und inwieweit der Genuese eine fürstliche 
Hofhaltung unterhielt, wie sie vergleichbare Renaissance-Herrscher im päpstlichen 
Rom, in Neapel, Florenz, Ferrara, Urbino, Mailand oder Mantua pflegten.  
                                                           
3
 In der Folge werden zur Bezeichnung der Residenz des Doria synonym die Begriffe Palazzo (bzw. in 
Antonomasie: Palazzo del Principe (die Bezeichnung entstand erst nach der Belehnung des Admirals mit 
dem süditalienischen Fürstentum Melfi im Jahre 1531), Palais, Villa, Palast-Villa oder Villa Doria 
verwendet. Am nächsten kommt dem italienischen Palazzo eine inhaltliche Übersetzung mit Palais (im 
frz. hôtel). 
4
 An dieser Stelle gebührt mein besonderer Dank den Professoren BOCCARDO und STAGNO, die mir 
Gelegenheit zu ausführlichen Gesprächen mit wertvollen Hinweisen für meine Arbeit gegeben haben. 
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2.  Italien zur ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
 
Zur Wende vom 15. zum 16. Jahrhunderts gliederte sich die politische Landkarte 
Italiens (Abb. 1) in zahlreiche kleinere Herrschaftsbereiche, darunter im Norden die 
Herzogtümer Mailand und Mantua, die Seefahrer-Republiken Genua und Venedig, 
weiter südlich das Herzogtum Toskana, der Kirchenstaat und schließlich das 
Königreich Neapel mit Sizilien und Sardinien. 
Der Beginn des Cinquecento stand im Zeichen kriegerischer Auseinandersetzungen um 
die Vorherrschaft in Italien und Europa zwischen dem geographisch geschlossenen 
Territorialstaat Frankreich und dem weit ausgedehnten, gebietsmäßig aber nicht 
zusammenhängenden Habsburgerreich. Dabei ging es nicht nur um territoriale 
Zugewinne, sondern auch um die Idee der „renovatio imperii“, der Wiederbegründung 
des antiken römischen Imperiums unter französischer oder habsburgischer Herrschaft. 
Rom war der traditionelle Ort der Kaiserkrönung, welche die Voraussetzung zur 
rechtmäßigen Ausübung dieses sowohl von Karl V. wie vom französischen König Franz 
I. angestrebten Herrschertums bildete.  
Die Epoche war daher geprägt von umfassenden politischen und gesellschaftlichen 
Umwälzungen mit deutlichen Auswirkungen auf das geistige und künstlerische Klima.5 
Kriege, Pest, Missernten und Finanzkrisen unterminierten die ökonomische Stabilität. 
Luthers  Thesen gegen die päpstliche Misswirtschaft verstärkten religiöse 
Reformbestrebungen, und das Tridentinische Konzil leitete eine strenge kirchliche 
Disziplin ein. Der Sacco di Roma 1527 und die Belagerung von Florenz 1530 beraubten 
die dort tätigen Künstler ihrer Existenzgrundlage und vertrieben sie aus den Zentren der 
italienischen Kunst.6 Ihre erzwungene Emigration verbreitete den römisch-toskanischen 
Stil zu den nördlichen Fürstenhöfen in Mantua, Genua und bis hin nach Fontainebleau. 
 
 
3.  Genua zwischen Spanien und Frankreich 
 
Von den geschilderten kriegerischen Auseinandersetzungen war die Adelsrepublik 
Genua in besonderem Maße betroffen. Die strategische Lage machte sie zu einem 
Knotenpunkt der Verbindungen zwischen den habsburgischen Besitzungen in Europa 
                                                           
5
 BONITO OLIVA 2000, S. 9. 
6
 BRIGANTI 1961, S. 5f. 
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und zur Durchgangs- und Aufenthaltsstation auf der Reise durch diese Territorien.7 Sie 
war aber nicht nur eine wichtige militärische Durchzugs-Etappe auf dem Landweg vom 
Norden über das Herzogtum Mailand in den Süden zum Kirchenstaat und weiter nach 
Neapel und Sizilien. Der Hafen war auch ein zentraler Flottenstützpunkt zur 
Beherrschung des westlichen Mittelmeers, zur Abwehr maritimer Bedrohungen und 
Interventionsversuche in Italien sowie für die vorgeschobene Verteidigung der 
iberischen Küste und der spanischen Handelswege in die nordeuropäischen Länder: er 
bildete einen unersetzlichen Anlandeplatz für die Verlegung  spanischer Truppen nach 
Deutschland und in die Niederlande sowie für die Wahrung der habsburgischen 
Interessen in Italien selbst.8 Genua bildete zudem eine wesentliche Drehscheibe im 
internationalen Kapitalverkehr: Die weitgespannten internationalen Verbindungen der 
genuesischen Banker unterhielten ein für die Kriegsführung der europäischen 
Großmächte unverzichtbares Finanz- und Kreditzentrum, das nach 1528 zum zentralen 
Geldgeber Kaiser Karls V. aufstieg. Die Hafenstadt diente außerdem als vorzügliches 
Post- und Informationszentrum innerhalb der ausgedehnten habsburgischen 
Besitzungen.9  
Die Herrschaft über die Hafenstadt war daher Gegenstand besonderer Anstrengungen  
der beiden europäischen Großmächte. Im Laufe des Ringens um die Beherrschung der 
italienischen Halbinsel war bereits 1494 der französische König Karl VIII. bis nach 
Neapel vorgedrungen, musste sich aber im Jahr darauf erfolglos wieder zurückziehen.10 
Der Einmarsch seines Nachfolgers Ludwig XII. im Jahre 1499 entzündete den Konflikt 
zwischen den europäischen Großmächten aufs Neue, wobei der Achse Mailand – 
Genua wiederum besonderes strategisches Gewicht zukam. Der Monarch eroberte die 
Lombardei, und das von Mailand dominierte Genua geriet damit bis 1512  unter 
französisches Dominium.11 1515 versuchte der soeben auf den französischen Thron 
gelangte Franz I. erneut, Erbansprüche in Italien durchzusetzen. In der Schlacht von 
Marignan besiegte er die Heilige Liga und wurde als Herzog von Mailand anerkannt; 
der Doge von Genua wurde zum königlichen Gouverneur degradiert, konnte damit aber 
                                                           
7
 STAGNO 2004a, S. 117. Zur protokollarischen und künstlerischen Ausgestaltung der triumphalen 
Einzüge in die Stadt s. u. a. STAGNO 2002, S. 73-87, und STAGNO 2004a, S. 117-133. 
8
 PACINI 1999, S. 17f; BORGHESI 1999, S. 11. 
9
 PACINI 1999, S. 24, 129, 346. 
10
 CAMPODONICO 1997, S. 18. 
11
 GRENDI 1979, S. 93; GRAZIANI 2008, S. 39. In diesem Jahr beendete die Heilige Liga aus Papst, 
Kaiser, Mailand, Florenz und Neapel die Expansionsbestrebungen Ludwigs und befreite das besetzte 
lombardische Herzogtum und Ligurien. 
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einen gewissen Anschein von Autonomie bewahren.12 Doch schon Ende 1521 
vermochten die kaiserlich-habsburgischen Truppen Mailand zurückzuerobern und 
plünderten 1522 Genua, das auf den Status einer vom Dogen geführten spanischen 
Provinz zurückfiel. Der Valois rückte zwar 1524 erneut in Norditalien ein, wurde aber 
1525 bei Pavia geschlagen und gefangen genommen.13 Dennoch unternahm er bald 
nach seiner Entlassung aus der Gefangenschaft 1527/28 einen weiteren Vorstoß nach 
Süden, in dessen Verlauf er die zur ligurischen Republik gehörige Stadt Savona zu 
einem französischen Freihafen und Zentrum des französischen  Salzhandels in 
Konkurrenz zu Genua aufbauen wollte, um mit diesem Schachzug Ligurien zu spalten. 
In dieser Periode bildete Genua (zusammen mit Mailand) das französische 
Machtzentrum in Norditalien und stand politisch wie staatsrechtlich unter der 
Herrschaft eines auf eine Militärgarnison gestützten französischen Gouverneurs.14 
 
 
4.  Andrea Doria 
4.1.  Lebenslauf15 
 
Andrea Doria16, der mächtigste Genuese des 16. Jahrhunderts und eine 
Schlüsselpersönlichkeit der ligurischen und europäischen Geschichte seiner Zeit, 
begann seine militärische Karriere als kleiner Söldnerführer.17 Mit Charakterstärke, 
Willenskraft, persönlichem Ehrgeiz, Initiativkraft und stetem Streben nach 
Anerkennung, Geld und Macht, mit soldatischer Rücksichtslosigkeit und zuweilen 
unbarmherziger Grausamkeit stieg er zu einem bedeutenden Flottenkommandanten auf. 
Seine Galeeren verdingte er im Dienst wechselnder europäischer Souveräne an Franz 
I., Papst Klemens VII., Karl V. und Philipp II. und reicherte im Zuge der kriegerischen 
Unternehmungen dieser Herrscher seinen Sold durch die  vertraglich ausbedungene 
Möglichkeit zu privaten Beutezügen gegen nordafrikanische Korsaren an.  
Der Genuese erwies sich als aufrechte und herrische Persönlichkeit, als Seemann mit 
typisch ligurischen Charakterzügen von Härte, Verlässlichkeit und Vaterlandsliebe, 
                                                           
12
 GRAZIANI 2008, S. 66-68. 
13
 GRAZIANI 2008, S. 76, 87f, 145. 
14
 GORSE 1980, S. 22. 
15
 Der erste, bereits kurz nach Andrea Dorias Tod im Jahre 1565 in Venedig veröffentlichte Lebenslauf 
stammt von seinem Freund und Sekretär Lorenzo CAPELLONI. 
16
 Die Herkunft des früher auch d´Oria oder d´Auria geschriebenen Familiennamens ist unklar 
(GRAZIANI 2008, S. 17). 
17
 CAMPODONICO 1997, S. 8; BORGHESI 1999, S. 7. 
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aber auch als zynischer, skrupellos auf den eigenen Vorteil bedachter geldgieriger 
Söldnerführer und politisch vorsichtiger Taktierer.18 In einer unruhigen Zeit, in der 
Sieg und Niederlage häufig wechselten und Recht und Unrecht nicht immer eindeutig 
zu unterscheiden waren, legte er eine pragmatische, kühl berechnende und gelegentlich 
opportunistische Persönlichkeit an den Tag. Im Gegensatz zum nach außen offen zur 
Schau gestellten Prunk seines Palazzo und seiner Empfänge wird er von Zeitgenossen 
als persönlich nüchtern und anspruchslos geschildert, wie es der Art eines vom harten 
Soldatenleben geprägten Condottiere entspricht.19 Sein Nachfolger Giovanni Andrea 
rühmte ihn als aufrichtigen und großzügigen Charakter, der Reichtum nur anstrebte um 
ihn auszugeben, selbst aber in bedrängten finanziellen Verhältnissen lebte.20 Auf diesen 
Eigenschaften und seinem in vorurteilslos realistischer Einschätzung der 
Kräfteverhältnisse vorgenommenen unerwarteten Bündniswechsel von der 
französischen auf die habsburgische Seite im Jahre 1528 beruht die durch Jahrhunderte 
widersprüchliche politische Bewertung seiner Person und Stellung in Genua.  
Andrea Doria wurde 1466 im 120 km nordwestlich der ligurischen Hauptstadt 
gelegenen Oneglia geboren. Er entstammte einer unbedeutenden, topographisch fernab 
vom Genueser Regierungsgeschehen angesiedelten Nebenlinie der zahlreich 
verzweigten, bedeutenden Adelsfamilie, deren eigentliches Machtzentrum in den 
Palazzi rund um die Familienkirche San Matteo in Genua angesiedelt war.21 Das 
Geschlecht war traditionell im Bereich der militärischen Ausstattung von Kriegsflotten 
tätig, doch war seine Bedeutung im Quattrocento  gegenüber anderen Adelsfamilien 
zurückgegangen. Im Gegensatz dazu hatten sich die Fieschi, das älteste und 
angesehenste Geschlecht Liguriens, einen großen, territorial gefestigten Feudalbesitz 
gesichert, waren in der römischen Kurie gut vernetzt und unterhielten in ihrer 
außerhalb der Stadt gelegenen Residenz in Vialata auf dem Colignano-Hügel das 
damals einzige kosmopolitische Zentrum Genuas, in dem auch französische Könige zu 
Gast waren.22 Auch die Grimaldi waren durch ihre von Monaco aus betriebenen 
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 GRENDI 1979, S. 93-96; LINGUA 1984, S. 112. 
19
 GRAZIANI 2008, S. 35. 
20
 BORGHESI 1997, S. 28, 32, 43: Giovanni Andrea zufolge hätte der Principe Reichtum verachtet und 
wäre wegen des hohen Aufwandes für seine seit 1528 angewachsene Flotte schwer verschuldet gestorben. 
21
 Die Piazza San Matteo war lange Zeit ein historisches, soziales und künstlerisches Zentrum der Stadt 
(CONTI 1991, S. 297). 
22
 GORSE 1980, S. 105-108; PACINI 1999, S. 197. 
7 
 
Freibeuteraktivitäten, das einträgliche Alaungeschäft in Rom und Kreditgeschäfte mit 
dem spanischen Hof zu großem Reichtum und Ansehen gelangt. 23  
Der durch den frühen Tod der Eltern verwaiste, geld- und titellose Andrea fand 
mangels eigener finanzieller oder militärischer Mittel keine Aufstiegschancen in der 
Heimat. Im 15. Jahrhundert war aber in Rom eine einflussreiche, auf Kurienkardinäle 
gestützte Genueser Kolonie entstanden: Papst Sixtus IV. stammte ebenso wie sein 
Nachfolger Innozenz VIII. aus Ligurien. Daher begab sich der kaum 18jährige nach 
Rom, wo sein Verwandter Domenico Doria die Leibwache von Innozenz VIII. Cibo 
befehligte.   
Nach dem Tod des Pontifex wechselte der noch junge Doria an den Hof von Federico 
da Montefeltro in Urbino, wo er dessen Sohn Guidobaldo – das von Castiglione im 
„Cortegiano“ beschriebene Vorbild höfischen humanistischen Lebens – kennen 
lernte.24 Daran schloss sich eine militärische Karriere bei dem mit Spanien verbündeten 
Aragonesen Alfonso II. von Neapel, und nach dessen Vertreibung durch Karl VI. von 
Frankreich trat Andrea 1495 mit einer eigenen kleinen Truppe in den Dienst von 
Giovanni della Rovere (sein Bruder war der spätere Papst Julius II.).25 Zu diesem 
Zeitpunkt hatte er nicht nur beträchtliche militärische Erfahrung als Söldnerführer 
gesammelt, sondern war durch seine Aufenthalte in Rom, Urbino und Neapel bereits 
vollkommen mit der höfischen Lebensweise vertraut und verfügte über gute 
Verbindungen in ganz Italien.  
In der Folge verdingte sich der Condottiere dem Genueser Banco di San Giorgio im 
Kampf gegen eine Revolte in dessen Kolonie Korsika, den er ab 1506 als 
Oberbefehlshaber mit harter Hand und rücksichtsloser Kriegsführung fortsetzte.26 
                                                           
23
 GRENDI 1979, S. 95f. Alaun war ein wesentlicher Bestandteil der Stofferzeugung, insbesondere zur 
Reinigung der Rohwolle von Fettrückständen; Genua als eine Hauptproduktionsstätte der Tuch- und 
Seidenherstellung in Europa importierte das Mineral aus dem osmanisch dominierten Golf von Izmir, bis 
der Stoff 1460 auch in der Umgebung von Rom entdeckt und dem päpstlichen Handelsmonopol 
unterstellt wurde (PARKS 2007, S. 207-211). 
24
 CAMPODONICO 1997, S. 13-17. 
25
 CAPELLONI 1565, S. 6, berichtet ohne nähere Einzelheiten von einer Jerusalem-Reise des Doria im 
Zeitraum zwischen Neapel und Rom, die jedoch in keinen anderen bekannten Quellen erwähnt wird. 
26
 GRENDI 1979, S. 96f. Das Uffizio di San Giorgio wurde  1407 gegründet, um die in so genannten 
„compere“ zusammengeschlossenen Gläubiger der überschuldeten ligurischen Republik zufrieden zu 
stellen, die als Sicherheit finanzielle Privilegien wie das Recht zur Ausübung von Bankgeschäften, die 
Steuereintreibung, das Handels- und Abgabenmonopol auf Salz sowie die Verwaltung der Genueser 
Kolonien Korsika, Zypern, Famagusta usw. erhielten. Das Uffizio wurde 1451 am alten, ab 1260 unter 
dem Dogen Simone Boccanegra als Regierungssitz am Hafen erbauten Palazzo di San Giorgio 
angesiedelt (1291/1294 folgte die Errichtung des Palazzo Ducale als neues Regierungsgebäude). Zur 
Mitte des Quattrocento war San Giorgio die mächtigste Finanzinstitution des Westens und de facto das 
Zentrum der genuesischen Regierungsgeschäfte (HEERS 1971, S. 101-105). 
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Nach dem Rückzug der Franzosen aus Italien entschloss sich der Doge Fregoso 1512 
zur erstmaligen Schaffung einer eigenen Flotte der Republik und beauftragte Andrea 
Doria – der damit erstmals ein Seekommando erhielt – mit dem Bau und ab März 1513 
mit dem Befehl über zwei Galeeren, deren Ausrüstung und Instandhaltung ihm 
vertraglich übertragen wurde.27 Genua stellte danach im Laufe der Zeit eine nicht 
unbeträchtliche, großteils aber weiterhin vertraglich angeheuerte Seestreitmacht auf, da 
die Stadt zur Getreideversorgung aus Sizilien und der Provence sowie zur Sicherung 
ihrer Handelswege nach Westen, insbesondere zu Spanien, auf ungestörte maritime 
Verbindungen  angewiesen war. Ab 1516 trat Andrea als eigener Unternehmer auf und 
vermietete seine nunmehr bereits drei Schiffe der Republik, die ihm als Nebenerwerb 
potentiell einträgliche Speditionen gegen Piraten im Mittelmeer gestattete.28 Seine 
finanzielle Situation dürfte sich dadurch spürbar verbessert haben, weil er ab 1521 
Grundstücke im westlich vor der Stadt gelegenen Fassolo aufkaufte und dort ab 1529 
eine prunkvolle Residenz errichten ließ.29  
Die innergenuesische Niederlage des Dogen Fregoso gegen die pro-spanisch 
eingestellte Fraktion der Adorno veranlasste Andrea Doria 1522, die heimatliche 
Hafenstadt zu verlassen und seine Dienste dem französischen König anzutragen, dem 




4.1.1.  Der Allianzwechsel  von Frankreich zu Spanien  
 
Karl V. hatte sich in Erkenntnis der Bedeutung Genuas und der Flottenstärke im 
Mittelmeer schon ab 1525 insgeheim um einen Seitenwechsel des zu dieser Zeit im 
französischen Sold stehenden Doria bemüht. Dieses Ziel erreichte er nach Auslaufen 
des dorianischen Vertrages mit Franz I. ab Juli 1528. Zu den wesentlichen 
Bedingungen des Admirals für einen Seitenwechsel zählten die Freiheit Genuas, eine 
                                                           
27
 BOCCARDO 1989, S. 177; GRAZIANI 2008, S. 53f. Einer anderen Quelle zufolge wäre Andrea mit 
zwei im eigenen Auftrag gebauten Galeeren in den Dienst der Republik getreten (GRENDI 1979, S. 98). 
28
 GRENDI 1979, S. 98f; GRAZIANI 2008, S. 63. 
29
 GRENDI 1979, S. 101. Im Jahre 1527 heiratete der bereits 61jährige die verwitwete Peretta Usodimare, 
Nichte von Papst Innozenz VIII., kam so in Verbindung zum römischen Adel und schuf die 
Voraussetzungen zur Einrichtung eines eigenen fürstlichen Hofes. Franz I. ehrte ihn anlässlich der 
Eheschließung mit dem St. Michaels-Orden, der höchsten königlichen Auszeichnung (CAMPODONICO 
1997, S. 78). 
30
 GRENDI 1979, S. 99. 
9 
 
Verfassungsreform zur  Herstellung von  Eintracht und Zusammenhalt innerhalb der 
Bevölkerung sowie die Regelung der Savona-Frage im Sinne der ligurischen 
Hauptstadt.31  
Auch Frankreich versuchte auf unterschiedliche Weise – durch militärischen Druck 
und mit finanziellen  Zuwendungen an frankophile Kreise in Genua wie die Fregosi – 
Ligurien  an sich zu binden bzw. nach 1528 wieder aus dem habsburgischen 
Bündnisverband herauszulösen.32 Der König setzte unter anderem auf die Abtrennung 
Savonas von der Republik und den Aufbau dieses Hafens als alternativen militärischen  
und wirtschaftlichen Stützpunkt zur Kontrolle des Mittelmeers; die Stadt selbst war an 
der Unabhängigkeit interessiert um sich der an Genua zu entrichtenden Handelszölle – 
einer Haupteinnahmensquelle des Banco di San Giorgio – zu entledigen.33 Ligurien 
wäre damit in zwei Teile zerfallen. Die Gegnerschaft des seiner Heimat emotional 
verbundenen Andrea Doria zu diesen Plänen war mit ein Grund für seine Abwendung 
von Frankreich.34 Sein  Verhältnis zum Pariser Hof war aber auch durch andere 
Umstände belastet: Die Unterstellungsverhältnisse der alliierten Flotten unter seinen 
Oberbefehl waren unklar, und es herrschten  Auseinandersetzungen wegen der 
unpünktlichen Ausbezahlung des vereinbarten Soldes sowie der Bestreitung des 
Anspruchs des Admirals auf das Lösegeld für hochgestellte, im Seekrieg gemachte 
Gefangene.35  
Der Valois stellte sich auch gegen Pläne für eine Verfassungsänderung in Genua, die 
im Interesse der Bürgereinheit durch den Ausgleich zwischen altem und neuem Adel 
eine Befriedung der innerstädtischen Machtrivalitäten herbeiführen sollte, was aber die 
politischen Einflussmöglichkeiten Frankreichs geschwächt hätte (näher dazu s. Pkt. 
4.1.3.). Daneben setzte Franz I. auch ökonomische Hebel ein, indem er wiederholt den 
für Genua lebenswichtigen Absatz von Stoffen und Seiden auf dem Markt in Lyon, 
dem Verteilungszentrum nach Norden, verbot und damit Unzufriedenheit in der 
ligurischen Bevölkerung zu schüren versuchte. Diese unkluge Embargopolitik ließ aber 
im Gegenteil die vorhandenen Interessensgegensätze zwischen den im Bankgeschäft 
tätigen großen Adelsfamilien und den mehrheitlich aus dem Volk stammenden 
                                                           
31
 GRAZIANI 2008, S. 89, 113f. 
32
 PACINI 1999, S. 260. 
33
 GRAZIANI 2008, S. 42, 118. 
34
 CAMPODONICO 1997, S. 81-86. 
35
 GRENDI 1979, S. 99; CAMPODONICO 1997, S. 66f, 122f. 
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Seidenfabrikanten in den Hintergrund treten und schweißte die Bevölkerung gegen 
Frankreich zusammen.36  
Ligurien stand daher in den 1520ern vor zwei Alternativen: als freie Republik den 
Schutz des Habsburgerreiches zu erlangen – mit den daraus folgenden wirtschaftlichen 
und finanziellen Entwicklungsmöglichkeiten, allerdings auch verbunden mit dem 
Risiko des Verlustes des französischen Marktes; oder eingebunden zu sein in den 
Herrschaftsbereich des allerchristlichsten Königs, was angesichts seiner 
absolutistischen Herrschaftsbestrebungen weniger attraktiv erschien und zudem die 
einträglichen Bankgeschäfte mit Spanien gefährden würde. Dabei musste Genua auch 
bedenken, dass durch die zunehmende Ausbreitung des osmanischen Reiches im 
Mittelmeer bereits Kolonien und Handelsplätze verloren gegangen waren und Franz I. 
keine Bedenken hatte, zur Stärkung seiner Stellung gegenüber den Habsburgern mit der 
Hohen Pforte zusammenzuarbeiten.37  
Die lange ligurische Tradition des Strebens nach Freiheit und Unabhängigkeit von 
ausländischer Herrschaft wies in Richtung der ersten Alternative.38 In realistischer 
Einschätzung der Kräfteverhältnisse zwischen Madrid und Paris, aus Sorge um die 
Einheit und Unabhängigkeit der ligurischen Republik und aus Verdruss über nicht 
eingehaltene Zusagen des französischen Königs wechselte Andrea Doria mit seiner 
Flotte  im August 1528 überraschend die Seiten und verdingte seine Seestreitkräfte an 
Karl V. Nach seiner  handstreichartigen Landung in Genua wurde die französische 
Besatzung unter den Rufen „San Giorgio et libertà“ aus ihrer Festung Castelletto 
vertrieben, und Andrea erläuterte der auf der Piazza San Matteo zusammengerufenen, 
von Pest und Kriegswirren dezimierten Versammlung von Patriziern seine 
Reformpläne für die Freiheit der Republik unter dem Habsburger und für eine neue 
                                                           
36
 PACINI 1999, S. 457-466f, 473f, 500f. 
37
 GRAZIANI 2008, S. 26. 
38
 PACINI 1999, S. 74f, 272-293, 307-323. Wie tief verwurzelt dieses Freiheitsstreben war, zeigen die 
diplomatischen Anstrengungen der Republik, 1529 in den Friedensschluss von Cambrai (der die 
kriegerischen Auseinandersetzungen in und um Italien vorübergehend beendete), als unabhängige 
Verbündete des Habsburgers einbezogen zu werden. Der französische König hingegen drängte auf eine 
Unterstellung unter die Souveränität des Kaisers – wohl in der Hoffnung, bei einer eventuellen späteren 
Neuregelung der Besitzansprüche auf Mailand zu seinen Gunsten gleichzeitig auch die Einbeziehung 
Genuas in das Herzogtum erreichen zu können. Das Herzogtum wurde zwar 1535 mit dem kinderlosen 
Ableben von Francesco Sforza frei, die Besitzfrage aber nach einem kriegerischen Zwischenspiel 1546 
durch die Investitur des habsburgischen Erbprinzen Philipp mit dem Herzogtum, der neuerlichen 
Bekräftigung der territorialen Integrität Genuas und der Verleihung des Herzogstitels an den Dogen 
endgültig geklärt. Mailand als wichtiges geopolitisches Element zur habsburgischen Kontrolle von 




Verfassung (Abb. 2 und 3).39 Aus Dankbarkeit und in Würdigung dieser patriotischen 
Großtat beschloss die Führung der Republik, die mit dieser grundlegend veränderten 
internationalen Stellung einen gewaltigen Bedeutungszuwachs erfuhr, zahlreiche 
Ehrungen für den Doria, darunter die Verleihung des Ehrentitels „pater patriae“ nach 
römisch-antikem Vorbild.40  
Mit dem überraschenden Übertritt des Genuesen erlangte der Habsburger die Kontrolle 
über die Seewege im nordwestlichen Mittelmeer sowie den Zugang auf dem Landweg 
via Mailand nach Süden und schwang sich damit zum dominierenden Machtfaktor in 
Italien auf.41  Die damit einhergehende Konsolidierung seiner Hegemonie in ganz 
Europa veränderte die politische Landschaft der gesamten Halbinsel: Republiken 
wurden zu Fürstentümern, einige Dynastien erfuhren eine Rangerhöhung, andere 
verschwanden von der Landkarte.42  
Aufgrund seiner Vertrauensstellung beim Kaiser wurde Andrea Doria  zum 
persönlichen Vermittler und Garant der guten Beziehungen zwischen Genua und dem 
Reich, der Unabhängigkeit der Republik und der Genueser Loyalität zum Habsburger, 
als dessen informeller Statthalter in Ligurien er in Hinkunft operierte, sowie der 
Dienstleistungen des ligurischen Banksektors. Durch den Bündniswechsel stieg er zum 
de facto-Herrscher in Genua auf, ohne aber über einen de iure-Titel zu verfügen.43 
Seine Gefolgsleute hatten zwar erwartet, dass er sich zum Signore des Staatswesens 
ausrufen ließe, doch war sich der Admiral der republikanischen Grundstimmung seiner 
Mitbürger bewusst und zog daher im Interesse der Einheit der zerstrittenen 
                                                           
39
 CAMPODONICO 1997, S. 91; PACINI 1999, S. 34, 51; GRAZIANI 2008, S. 127f. Das Fresko von 
Lazzaro Tavarone aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts mit der Darstellung des Doria, wie er die 
Befreiung von der französischen Herrschaft und seine Verfassungspläne verkündet, ist freilich geschönt, 
weil sie ihn bereits mit dem Goldenen Vlies vorstellt. Die Wahl zum Ordensritter erfolgte aber erst 
Anfang Dezember 1531 beim XX. Ordenskapitel in Tournai (HOUART 2006, S. 150f, mit einer 
ausführlichen Geschichte des Ordens). 
40
 Dazu zählten weiters die Schenkung eines Stadtpalais im Familienviertel der Doria an der Piazza San 
Matteo mit Steuerfreiheit für Andrea und alle männlichen Erben sowie die Errichtung einer öffentlichen 
Ehrenstatue. Ein jährlich zu begehender Feiertag mit Dankgottesdienst in der Kathedrale und 
anschließender Prozession unter Führung des Dogen zum Palazzo del Principe sollte an die Landung in 
Genua erinnern (ALIZERI 1877, S. 313 FN 1 LINGUA 1984, S. 108). Zur Beschreibung des Palazzo, 
den Andrea nie bewohnte, s. GABRIELLI 1934. 
41
 LINGUA 1984, S. 95. 
42
 VETTER 2002, S. 196. 
43
 „Signore“ bedeutet Herrscher, Herr oder Beherrscher eines Gebietes. GRAZIANI 2008, S. 215, 244 
nennt den Doria zwar (im Gegensatz zu den meisten italienischen Historikern) an einer Stelle den Signore 
Genuas – was möglicherweise Ausdruck eines national anders gefärbten Blickwinkels des französischen 
Mittelmeerspezialisten ist – führt aber  wenig später aus, dass Andrea ebendiese Position ausgeschlagen 
und vielmehr die Rolle eines „patron“, eines „Paten“, eingenommen hätte. Auch GRENDI 1979, S.  93 
und 103, spricht von „signore“ in Genua, präzisiert aber an anderer Stelle durch „di fatto signore“ und 
deutet durch die Kleinschreibung an, dass es sich nicht um eine formale Herrscherstellung handelte.  
12 
 
Adelsfamilien eine von ihm indirekt kontrollierte Regierungsform vor.44 Diese 
oligarchische Verfasstheit dürfte nicht nur im Interesse Karls V. gelegen haben, weil 
sie ihm größere Einflussmöglichkeiten auf die innergenuesischen Belange beließ, 
sondern auch das Geltungsbedürfnis der großen Adelsfamilien befriedigt haben.45 In 
dieser Situation hatte Andrea Doria freie Hand, unbehindert von offizieller 
Regierungsverantwortung, aber mit großen Einflussmöglichkeiten, seinen politischen 
und ökonomischen Eigeninteressen nachzugehen.  
 
 
4.1.2.  Der „asiento“46 vom 11. August 1528 
 
In der Vereinbarung zwischen Karl V. und Andrea Doria wurden die Freiheit, 
Unabhängigkeit und territoriale Integrität der Republik Genua und nicht zuletzt die 
endgültige Unterwerfung Savonas vereinbart.47 Genua stand nun als freier und 
unabhängiger Verbündeter unter dem Schutz des Kaisers, der entgegen den 
Empfehlungen seiner Berater auf eine spanische Garnison in der Stadt verzichtete. Die 
Hafenstadt konnte damit auf die militärische Verteidigung und deren zumindest 
teilweise Kostentragung durch das Haus Habsburg rechnen.48. Durch den Anschein 
einer ungeachtet der tatsächlichen Machtverhältnisse autonomen Regierung unter der 
nur formalen Oberhoheit des Kaisers entging die Republik zudem der Gefahr einer 
Antagonisierung anderer Länder wie Frankreich, England oder der Niederlande, die  
ihren weit gespannten Wirtschaftsinteressen abträglich gewesen wäre.49 Darüber hinaus 
garantierte Spanien der Republik Handelsrechte in allen Gebieten seines 
Einflussbereiches sowie freien Zugang zum sizilianischen Markt für die 
Getreideversorgung, die nach dem Verlust der Bezugsquellen in der französischen 
Provence lebenswichtig für die Zufriedenheit der Bevölkerung durch 
                                                           
44
 LINGUA 1984, S. 95f. Nach einer anderen Darstellung hätte Andrea in Kenntnis der 
antimonarchischen Einstellung seiner Mitbürger das ihm angetragene Amt des Dogen ausgeschlagen 
(CAMPODONICO 1997, S. 6f); ähnlich CAPELLONI 1565, S. 38-40, dem zufolge Andrea die Signorie 
über Genua unter kaiserlichem Schutz angeboten wurde, er jedoch Freiheit für sein Vaterland wollte. 
45
 GRAZIANI 2008, S. 244. 
46
 Als „asiento“ wurden quasi-öffentlichrechtliche (nicht völkerrechtliche) Vereinbarungen zwischen der 
spanischen Krone und Privatpersonen wie Andrea Doria oder Genueser Bankern bezeichnet (PACINI 
1999, S. 49). 
47
 Die französischen Befestigungen der Stadt wurden dem Boden gleich gemacht und der Hafen mit 
Felsblöcken zugeschüttet (GRAZIANI 2008, S. 133). 
48
 PARMA ARMANI 1970, S. 28 ; GRENDI 1979, S. 102 ; PACINI 1999, S.  49, 225, 376. 
49
 GRENDI 1979, S. 104. 
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Zurverfügungstellung billiger Lebensmittel im landwirtschaftlich unergiebigen, völlig 
auf Handel, Industrie und Finanzgeschäfte ausgerichteten Ligurien war. 
Den wirtschaftlichen Belangen des Doria wurde in weiteren Klauseln entsprochen, in 
denen der Sold für die Verdingung seiner teils im persönlichen Eigentum stehenden, 
teils angemieteten Flotte von 12 Galeeren50, Abgabefreiheit für Beuteaktivitäten gegen 
Private im Zuge künftiger Flottenoperationen sowie Straffreiheit für vergangene 
militärische Aktionen gegen habsburgische Einheiten vereinbart wurde. Darüber hinaus 
erhielt Andrea das Versprechen eines Fürstentitels im Königreich Neapel, 
Zusicherungen hinsichtlich der Getreideversorgung der Flotte sowie Sonderprivilegien 
für den Handel mit sizilianischem Korn.51 Mehrere Verwandte des Doria, darunter der 
bald danach zum Kardinal ernannte Gerolamo Doria,  wurden vom Kaiser mit 
stattlichen Einkommensquellen versehen.52 Am 28. August 1528 ernannte der Kaiser 
den Genuesen zum Oberbefehlshaber seiner Flotte im adriatischen und im Mittelmeer. 
 
 
4.1.3.  Die Verfassungsreform 
 
Ein weiteres wesentliches Ziel des neu gewonnenen kaiserlichen Verbündeten war die 
Herbeiführung einer dauerhaften Beseitigung der internen Adelsfehden in Genua, 
welche die Republik bislang zum Spielball ausländischer Einmischung gemacht und 
ihre wirtschaftliche Entwicklung gehemmt hatten. Zwei Jahrhunderte lang war die 
Stadt ein Schauplatz ständiger Umsturzversuche gewesen: auf Lebenszeit bestellte 
Dogen regierten die Republik, was dieses Amt zum Gegenstand andauernder 
bewaffneter Rivalitäten zwischen den vornehmsten ligurischen Familien der Adorno 
und der Fregoso machte. Die Adelsfraktionen setzten  die bestehenden 
Interessensgegensätze zwischen den Patriziern einerseits und dem Volk als 
instrumentalisiertem Träger der Revolten anderseits für ihre Zwecke ein. Doch zu 
Beginn des 16. Jahrhunderts war die Stadt dieser ständigen Tumulte bereits 
überdrüssig, sodass Ideen für eine Verfassungsreform auf fruchtbaren Boden fielen.53   
                                                           
50
 Zusammen mit den Galeeren weiterer Genueser „asientisti“ war die etwa 30 Schiffe umfassende, gut 
ausgerüstete und kriegserfahrene Flotte von größter Bedeutung für die Europapolitik der Habsburger 
(BORGHESI 1999, S. 10f). 
51
 GRENDI 1979, S. 100-105; PACINI 1999, S. 148, 346. 
52
 GRAZIANI 2008, S. 140f. Andrea Doria stärkte damit die Verbindungen seiner Familie zu Papst und 
Kirchenstaat. 
53
 CAMPODONICO 1997, S. 73; PACINI 1999, S. 511-513. 
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Die neue Konstitution sollte Frieden und Eintracht in der aristokratisch verfassten 
Republik garantieren.54 Daher wurden die traditionell in  „alberghi“ organisierten 
großen Familien (23 adelige und 5 bürgerliche „popolari“) zwecks Beseitigung der 
alten Parteiungen in einem einheitlichen „unicus ordo“ zusammengefasst.55 
Voraussetzung für die Mitgliedschaft war der Besitz von mindestens 6 Häusern in 
Genua,  wodurch einige Geschlechter wie die Fregoso, Adorno und Fieschi mit ihren 
außerhalb der Stadt gelegenen Besitzungen ausgeschlossen blieben.56 Ein durch 
Losziehung jährlich teilweise erneuerter Großer Rat mit 400 sowie ein aus diesem 
Kreis gleichfalls durch Losentscheid gebildeter Kleiner Rat mit 100 Mitgliedern 
bildeten das Fundament des Verfassungsrahmens; aus dem Kreis der 400 wurden teils 
durch Wahl, teils durch Los fast alle öffentlichen Ämter der Republik bestimmt: 8 für 
jeweils zwei Jahre gewählte  Governatori bildeten gemeinsam mit dem als „primus 
inter pares“ für eine zweijährige Amtszeit  bestellten Dogen die Signoria. So entstand 
eine oligarchische Regierung, deren Tätigkeit aber der Kontrolle durch das Gremium 
der 5 Supremi Sindacatori (oder Censori) unterlag, dem Andrea Doria als lebenslanges 
Mitglied angehörte.57  
Gleichzeitig wurde zur Wiederbelebung des durch die Auswirkungen der Pest 
verursachten Produktionsrückganges das Zunftmonopol zur einträglichen 
Seidenherstellung, dem hauptsächlichen Produktionssektor der Stadt, aufgehoben und 
der Zugang für die bisher davon ausgeschlossenen alten Adelsfamilien geöffnet. Ein 
Handelsverbot mit Seide für die  Weber begünstigte zusätzlich die kapitalstarken 




                                                           
54
 GRAZIANI 2008, S. 108. 
55
 Als „albergo“ wurde der Zusammenschluss zumeist adeliger Familien bezeichnet, die unter einem 
gewählten Oberhaupt in einem bestimmten Stadtviertel – oft rund um eine Familienkirche und einen 
Wehrturm – wohnten und gemeinsame Aufgaben wie Verteidigung, Streitschlichtung und Sozialfürsorge 
besorgten. Neben den adeligen „alberghi“ gab es auch einige einflussreiche, aus Kaufleuten 
zusammengesetzte “popolari“ (HEERS 1971, S. 383-392). 
56
 LINGUA 1984, S. 97; PACINI 1999, S. 516f. 
57
 GRENDI 1979, S. 103; CAMPODONICO 1997, S. 96f;  PACINI 1999, S. 79-85; GRAZIANI 2008, S. 
142-144. Bei seinem Tod war der Principe kein reicher Mann; er hatte zu diesem Zeitpunkt noch nicht die 
Kredite für den Ersatz seiner 1556 im Kampf um Korsika gegen das französisch-türkische Bündnis 
verlorenen Schiffe zurückzahlen können (PACINI 1999, S. 194) und mündlicher Hinweis von 
BOCCARDO; ebenso BORGHESI 1999, S. 18, welche sogar die zeitweise Verpfändung der 
Ordenskollane vom Goldenen Vlies erwähnt! 
58
 PACINI 1999, S. 132f, 137f. 
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4.1.4.  Die Kriegsführung im Mittelmeer  
 
Gestützt auf eine eigene Flotte und aufgrund seiner überragenden Erfahrung in der 
Seekriegsführung wurde der Admiral zu einem zentralen Machtfaktor im europäischen 
Kräftespiel zwischen Frankreich, Spanien und dem Papsttum um die Vorherrschaft auf 
der Appenninen-Halbinsel und stieg damit zu einer führenden politischen 
Persönlichkeit in Genua, Italien und ganz Europa auf. Seine 1527 geschlossene Ehe mit 
Peretta Usodimare, einer verwitweten Nichte des Genueser Papstes Innozenz VIII., 
begründete familiäre Beziehungen mit anderen einflussreichen Adelskreisen.59 
Ab dem Bündniswechsel wuchs der Umfang seiner Seestreitkräfte bis 1552 auf 20 bis 
22 Schiffe an – ein enormes Kapital, das allerdings auf einem einzigen, von 
unbeeinflussbaren und unvorhersehbaren Faktoren wie Piraten, feindlichen Flotten und 
militärisch-politischen Entscheidungen abhängigen und daher besonders verwundbaren 
Bereich fußte. Da die vielfältigen Aufgaben der Flotte mit weitreichenden maritimen 
Operationen im Dienste Karls V. und langen, witterungsbedingt erzwungenen 
Winteraufenthalten im Hafen nur wenig Zeit für einträgliche Privatunternehmungen 
beließen, war die wirtschaftliche Lage des Admirals zeitlebens nicht ohne Risiken.60  
Im August 1529 begab sich der Condottiere des Meeres mit seiner Flotte nach Spanien, 
um den Habsburger zur Krönung nach Bologna zu geleiten; er wurde am Hof mit 
großen Ehrenbezeugungen empfangen, welche die engen Verbindungen und das 
Vertrauen des Souveräns in seinen neu gewonnenen Alliierten auch äußerlich sichtbar 
machten.61 Der Genuese legte großen Wert auf solche Auszeichnungen und 
Begünstigungen nicht nur für seine Heimat, sondern auch für sich und seine 
Verwandten, weil sie das Ansehen der Familie steigerten und seine Mittlerrolle 
zwischen Habsburg und der Republik stärkten. Die Verleihung des Ordens vom 
Goldenen Vlies war in diesem Sinne eine besondere Geste  – sie brachte die erste 
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Aufnahme von Italienern in den Orden!62 Etwa gleichzeitig erfolgte die Belehnung mit 
dem Fürstentum Melfi in Süditalien, die Andrea den Titel eines Principe eintrug. Der 
Kaiser überreichte die Ordenskollane am 30. März 1533 persönlich in San Matteo, der 
Familienkirche der Doria.63 Bei diesem zweiten Genua-Besuch schlug Karl V. erstmals 
sein Quartier im neu errichteten Palazzo des Doria auf (zu diesem Gebäude s. Pkt. 8), 
und der Hausherr schenkte ihm mit der von Renaissancefürsten erwarteten 
geldverachtenden Großzügigkeit die eigens für den Anlass hergestellten prächtigen 
Ausstattungsgegenstände der Residenz, die der Habsburger ihn in gleichfalls 
großzügiger Manier bis zu einer späteren Rückkehr nach Italien „aufzubewahren“ bat.64 
Unterdessen hatten die militärischen Erfolge des in Nordafrika verschanzten 
osmanischen Freibeuters Khair-el-Din Barbarossa (eines islamisierten Griechen)65 und 
seine Allianz mit dem türkischen Sultan zu einer wachsenden Überlegenheit der Hohen 
Pforte im Mittelmeer geführt, das einen Kristallisationspunkt der anti-habsburgischen 
Interessen Frankreichs und der Türkei bildete sowie Herzstück der traditionellen 
Ausrichtung der spanischen Politik und Angelpunkt europäischer Kreuzzug-Projekte 
war. Die türkische Gefahr veranlasste den Kaiser  1535 zu einem großen Tunis-
Kreuzzug mit der von Andrea Doria geführten Flotte, der mit der propagandistisch 
gefeierten Einnahme der Stadt endete und die Küstenbedrohung Süditaliens und Maltas 
für einige Zeit beseitigte, das Entkommen Barbarossas  aber nicht verhindern konnte.66  
Eine Niederlage gegen Frankreich in der Seeschlacht bei Prévesa vor der albanischen 
Küste in der Auseinandersetzung um das Herzogtum Mailand erschütterte bereits im 
folgenden Jahr erstmals den Nimbus der Unbesiegbarkeit des Admirals.67 Eine gegen 
den Rat des Admirals vorgetragene neuerliche Offensive gegen den Barbarossa endete 
1541 vor Algier mit einem Desaster, aus dem nur die Umsicht des 
Flottenkommandanten den Kaiser und sein Reich retteten; zum Dank dafür wurde der 
Principe zum Protonotar des Königreiches Neapel und Herzog von Tursi (in Süditalien) 
ernannt. 1544 tauchten die Schiffe des insgeheim mit Frankreichs „allerchristlichstem“ 
Monarchen verbündeten Barbarossa bereits wieder direkt vor den Mittelmeerküsten auf 
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und plünderten Nizza; Genua blieb gegen eine Geldzahlung und die Freilassung des 
nordafrikanischen Korsaren Dragut verschont, und Barbarossa war sogar einige Tage 
Gast des Admirals in Fassolo!68 
 
 
4.1.5.  Die Verschwörung der Fieschi 
 
Die beginnende Verschiebung der Kräfteverhältnisse im Mittelmeer hatte indirekte 
Rückwirkungen auch auf  die Lage in Genua und die Position des bereits über  
80jährigen Fürsten und begünstigte einen gegen ihn gerichteten Umsturzversuch, der 
als die Verschwörung der Fieschi in die Annalen einging.  
Dem nur durch Zufall gescheiterten Aufstand im Jahre 1547, in dessen Verlauf Andreas 
Neffe Giannettino ermordet wurde, lagen mehrere  Ursachen zugrunde: persönliche 
Rivalitäten zwischen Gian Luigi Fieschi und Giannettino Doria, dem auserwählten 
Nachfolger des kinderlosen Principe, der politische Einflussverlust der Fieschi, die das 
Entstehen einer kontinuierlichen dynastischen Signorie der Doria verhindern wollten, 
und eine Wirtschaftskrise im Vorjahr.69 Hinzu traten finanzielle Anreize aus Rom und 
Paris, die eine Änderung der Machtverhältnisse in Genua herbeizuführen suchten: die 
traditionell Papst-treuen Fieschi waren dafür besonders anfällig, weil sie zwar über 
einen großen Grundstücksbesitz verfügten, aber unter Liquiditätsengpässen litten und 
mit dem wirtschaftlichen Aufstieg der Doria und des ligurischen Bankadels nicht 
mithalten konnten.70  
Diese Verschwörung erschütterte das Vertrauen des spanischen Hofes in die Fähigkeit 
des Principe zur Sicherung der Loyalität der Republik. Kronprinz Philipp wollte daher 
1548 bei seinem Genua-Besuch zum Zeichen einer direkten habsburgischen Herrschaft 
über die Republik nicht mehr in der Villa Doria, sondern im Palazzo Ducale, dem 
formellen Sitz der Macht, logieren und eine spanische Festung in die Stadt legen; dem 
Doria gelang es nur durch Diplomatie und Festigkeit, diese Pläne zu unterbinden.71 Die 
brutale Vergeltung gegen die Aufrührer diente daher nicht nur der Rache Andreas für 
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seinen ermordeten Nachfolger, sondern auch zur Absicherung seines internen wie 
internationalen Ansehens: Die Verschwörer wurden nach und nach, zum Teil auf 
grausame Weise, beseitigt, das Anwesen  der Fieschi geschliffen, ihr gesamter Besitz 
sequestriert und zwischen Mailand, Parma und Andrea Doria aufgeteilt.72 
Als Folge der gescheiterten Erhebung kam es zu einer neuerlichen 
Verfassungsänderung, dem so genannten „Garibetto“, die für den Kleinen Rat, den 
Dogen und andere Regierungsämter (deren Zahl zudem reduziert wurde) die Loswahl 
beseitigte, welche indirekt die zahlenmäßig überlegenen „popolari“ begünstigt hatte. 
Damit wurde die politische Steuerung der Ämterbesetzung erleichtert, und die alten 
Adelsfamilien eroberten die politische Vorrangstellung zurück, die sie 1528 teilweise 
eingebüßt hatten.73 Der Aufstand, die konstitutionelle Verstärkung der oligarchischen 
Regierungsform und die Ermordung des Doria-Erben hatten endgültig klargestellt, dass 
es keinesfalls zur Begründung einer dynastischen Doria-Signorie kommen würde. 
 
 
4.2.  Andrea Doria: Signore Genuas? 
 
1560 erlitten die habsburgischen Seestreitkräfte einen weiteren verheerenden 
Rückschlag gegen eine von Dragut befehligte türkische Flotte im Kampf um Djerba 
(heute Tunesien); Andrea Doria hatte vergeblich zur Vorsicht gemahnt und vor dem 
Unternehmen gewarnt.74 Im selben Jahr ging das Leben des 94jährigen Haudegens zu 
Ende. Andrea Doria, Fürst von Melfi, Herzog von Tursi, Protonotar des Königreiches 
Neapel, Censore perpetuo der Republik Genua und Admiral des französischen Königs, 
des Papstes und der Habsburger wurde am 26. November 1560 gemäß seinem Wunsch 
in einer schlichten Zeremonie beigesetzt, ohne Pomp und nur begleitet vom Goldenen 
Vlies am Band.75 
Mit seinem Ableben ging die ausschließlich auf seine Person gegründete de facto-
Herrschaft der Familie Doria in Genua zu Ende. Der Admiral war nicht Fürst oder 
Principe in oder von Genua, sondern nur primus inter pares mit anderen bedeutenden 
Adelsgeschlechtern. Ungeachtet seiner persönlichen Machtstellung hatte er keinen Titel 
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oder Rechtsanspruch als Signore von Genua: Fürst war er nur im 1531 verliehenen, 
ertragreichen Melfi, das im Zusammenhang mit seiner Aufnahme in den Orden vom 
Goldenen Vlies die nach den Statuten erforderliche Erhebung in den Adelsstand bewirkt 
hatte.76  
Diesen informellen Status gilt es mit zu berücksichtigen, wenn in weiterer Folge der 
Frage nachgegangen wird, inwieweit in der fürstlichen Repräsentation des Doria von 
einem Hof oder „corte“ gesprochen werden kann. 
 
 
5.  Das künstlerische Umfeld in Italien zu Beginn des Cinquecento 
 
Unter dem Einfluss der tief greifenden politischen, militärischen, gesellschaftlichen und 
religiösen Konflikte und Verwerfungen in der ersten Hälfte des Jahrhunderts wurden die 
Künstler Italiens von einem Unsicherheitsgefühl erfasst, das sich in einem oft bizarren 
Intellektualismus, in räumlichem Irrationalismus, gewollter Abwendung vom 
„veristischen“ Kanon und einem „unnaiven“ Stil manifestierte.77 Die spannungslosen 
Gleichgewichtsformeln klassischer Harmonie konnten der bildnerischen Darstellung in 
diesem Klima von Unbeständigkeit, Verfall und religiös-moralischen Umwälzungen 
nicht mehr genügen. Feinfühlige, psychisch erschütterte, von Existenzsorgen und 
religiösen Spannungen beunruhigte Künstler entwickelten in Florenz und Rom die 
Formensprache der „maniera“, die als höfischer Stil zwischen 1520/30 und 1580/90 die 
Kunst Italiens  beherrschte78 – eine Gebärde der Weltangst und des Zweifels an der 
harmonischen Weltordnung.79  
 
 
6.  Kunst in Genua zu Beginn des 16. Jahrhunderts 
 
Die weltoffene Hafenstadt Genua mit ihren weit reichenden Handels- und 
Finanzaktivitäten, den maritimen Verbindungen und der bedeutenden Tuch- und 
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Seidenproduktion war schon im 15. Jahrhundert eine der reichsten Städte der Welt.80 
Kunstinteressierte adelige Familien wie die Fieschi, Grimaldi, Doria, Adorno und 
andere waren bestrebt, ihre  Handelsbeziehungen insbesondere nach Flandern, in die 
Provence und – während der langen Perioden Mailänder Vorherrschaft zwischen 1421 
und 1528 – die Lombardei für den Bezug von Kunstwerken aus dem europäischen 
Norden zur Hervorhebung der eigenen Bedeutung in einer von wechselnden 
Machtverhältnissen geprägten Stadt zu nutzen.81 Gerade wegen dieser 
Auslandsorientierung blieb Genua aber von der kulturellen und künstlerischen 
Entwicklung im restlichen Italien abgeschnitten. Ligurien verfügte deshalb in den 
ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts nur über eine provinzielle, künstlerisch 
rückständige Lokalkultur, die sich nicht mit den Kunstmetropolen Rom und Florenz 
messen konnte.82 Aus diesen Avantgarde-Zentren stammende Arbeiten blieben 
Ausnahmen, wie etwa die „Steinigung des Hl. Stephanus“ von Giulio Romano, und 
mangels einer örtlichen Tradition und eines aufnahmebereiten künstlerischen Umfelds  
war die lokale Schule auch nicht in der Lage,  diese „neue Art zu malen“ zu 
integrieren.83  
Maßgeblich für diese Lage waren neben dem Fehlen eines Fürstenhofes als Mäzen vor 
allem die andauernden Zwistigkeiten unter den Adelsfamilien, welche die Stadt in 
wechselnde Abhängigkeit von ausländischen Mächten brachten. Dazu kam mit der 
Ausbreitung der türkischen Einflusssphäre der schrittweise Verlust genuesischer 
Kolonien und Handelsplätze im östlichen Mittelmeer. Dieses Klima der politischen und 
wirtschaftlichen Instabilität erwies sich als denkbar ungünstig für Investitionen in 
bleibende künstlerische Werte und die Errichtung und Ausstattung prächtiger 
Residenzen.  
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Eine Wende begann sich abzuzeichnen, als die Grimaldi und die Fornari gemeinsam mit 
den Augsburger Fuggern und Welsern im Jahr 1519 die Wahl Karls V. zum Kaiser 
finanzierten,  und Genua begann, sich auf die Umorientierung der Handelsströme nach 
Westen und den Ausbau seiner Handelsflotte zu konzentrieren. Diese Entwicklung 
führte zu einem beträchtlichen Anstieg der Hafenaktivitäten und Zolleinnahmen sowie 
zu einer gewaltigen Zunahme der Seiden- und Tuchproduktion und anderer industrieller 
Verarbeitungsbereiche. Zu Beginn des Cinquecento war die noch mittelalterlich 
anmutende Stadt bereits eines der größten Handelszentren am Mittelmeer.84 
Eine dauerhafte Veränderung stellte sich aber erst 1528 mit dem  Bündniswechsel  und 
der Verfassungsreform ein, welche die Einheit unter den Genueser Adelsfamilien 
wieder herstellte und eine lange Periode der Stabilität einleitete. Die Hafenstadt erlebte 
jetzt eine Periode ökonomischen und künstlerischen Aufschwungs und wurde im 
Gefolge dieser internen wie internationalen Umwälzungen zum Finanzzentrum des 
Westens und größten internationalen Kreditgeber.85 Die Bankverbindungen zur 
Beschaffung der für die habsburgischen Kriege und die Ausstattung der Flotte mit 
Waffen, Lebensmitteln und Rudersklaven benötigten Kredite wurden hauptsächlich von 
Adamo Centurione86 sichergestellt, dessen Familie zum reichsten Adelsgeschlecht 
Genuas aufstieg; auch andere Familien wie die Lomellini als Produzenten von 
Zwieback für die Flotte, die Grimaldi als Versorger mit Tuch und Fleisch sowie weitere 
Lieferanten von Flottenausrüstung profitierten von den Abmachungen mit dem Kaiser.87 
Erst ab diesem Zeitpunkt war die Oligarchie in der Lage, zur Festigung ihres Prestiges 
nachhaltig in die Mittel der Kunst zu investieren.88 
An kultureller Raffinesse waren Neapel, Rom, Florenz oder Mantua – das sich soeben 
der Dienste des Raffael-Gehilfen Giulio Romanos versichert hatte und im Palazzo Te 
neue Maßstäbe der fürstlichen Hofhaltung setzte – dem Genua der Zeit weit voraus. Zur 
Unterstreichung der grundsätzlich veränderten internationalen Lage der Republik und 
seiner dominanten Stellung wandte sich Andrea Doria daher von der bislang 
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vorherrschenden, lombardisch geprägten Kunst mit ihrer Konnotation von Mailänder 
und französischer Dominanz hin zu den modernsten stilistischen Entwicklungen 
Italiens. Ob und inwieweit der durch Feldzüge und Seeschlachten stark in Anspruch 
genommene Condottiere ein persönliches Interesse für die klassisch-humanistische 
Bildung entwickelte oder die künstlerischen Möglichkeiten der Renaissancekultur nur 
als Mittel zur Förderung seines Ruhmes im Wege seiner humanistisch gebildeten 
Berater nutzte, kann aus heutiger Sicht nur gemutmaßt werden. 
Jedenfalls beauftragte er Perino del Vaga – ebenfalls ein Raffael-Schüler und 
herausragender Vertreter des neuen römischen Stils der „maniera“ –  mit der 
kunstvollen Ausstattung seines neuen Palais vor den Toren der Stadt, die der Künstler 
von 1529 bis 1536 bewerkstelligte.89 Perino war bis zum Sacco di Roma 1527 in der 
ewigen Stadt tätig gewesen und deshalb auch mit den Werken Michelangelos sowie 
dem letzen Stand der italienischen Kunst bestens vertraut. Seine Berufung verwandelte 
das mit den Ausmaßen eines Vorstadtquartiers verhältnismäßig kleine Anwesen des 
Doria in eine der prunkvollsten Residenzen der Zeit.90  Der Künstler war für nahezu 
alle Details der Ausschmückung verantwortlich und sorgte für eine einheitliche 
Ausgestaltung, die im Bruch mit der mittelalterlichen Kultur Genuas eine revolutionäre 
Neuausrichtung hin zur modernen Bildsprache des toskanisch-römischen Manierismus 
bedeutete. Er brachte dergestalt ein kulturelles Umfeld von europäischem Niveau nach 
Genua, das bis dahin nur über eine zweitrangige örtliche Kunstszene verfügte.91  
Andrea Doria leitete damit im Gleichklang mit den politischen Veränderungen die erste 
Phase einer stilistischen und ikonographischen Neuausrichtung ein, die seine neu 
gewonnene Vorrangstellung in Genua dokumentieren und zugleich zum Aufschwung 
der Stadt auf die Höhe der großen Kunstzentren Italiens führen sollte.92 Den durch den 
engen Kontakt zum ökonomisch expandierenden Spanien reich gewordenen 
Adelsfamilien wurde es nun ebenfalls ein Anliegen, ihren gehobenen Status durch die 
modernsten Errungenschaften der italienischen Kunst zu dokumentieren.93 Unter dem 
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Eindruck der im Palazzo del Principe zu bewundernden Neuerungen kam es ab der 
zweiten Hälfte des Cinquecento zur zahlreichen Nachahmung des römisch-
manieristischen Stils in neu erbauten innerstädtischen Adelspalais.94 Der zunehmende 
Reichtum ermöglichte auch die Einleitung großer städtebaulicher Projekte sowie die 
Errichtung von Spitälern, Armenhäusern und Fürsorgeeinrichtungen, welche die 
Republik zu einem Vorreiter sozialer Bemühungen im Mittelmeerland werden ließen.95 
 
 
7.  Fürstenhof und fürstliche Repräsentation 
 
In der reichhaltigen, zumeist italienisch-sprachigen Literatur wird gerne vom Hof oder 
„corte“  Andrea Dorias gesprochen.96 Doch was ist ein „Hof“? Der Begriff lässt sich 
nicht genau umschreiben, kann aber als Institution und besondere gesellschaftliche 
Gruppe gesehen werden, die der Autorität und Macht des Renaissancefürsten Ausdruck 
verleiht.97 „Corte“ steht also für ein Macht- und Einflusszentrum, das Künstler, 
Intellektuelle und Personen von Stand anzog. 
Repräsentative Herrschaft verlangte die rituelle, sinnlich erfahrbare, öffentliche 
Demonstration und Kommunikation des eigenen Ranges auf der sozialen Stufenleiter. 
Herrscherdynastien wie die Medici, Gonzaga, Farnese oder Montefeltre waren bestrebt, 
Macht und Ansehen durch verschwenderische Pracht augenfällig vorzuführen.  
Zu den Merkmalen eines Hofes gehörten deshalb eine möglichst eindrucksvolle 
weitläufige Residenz98, ostentative „magnificentia“, künstlerisches Mäzenatentum im 
Dienst der eigenen Repräsentation und Nobilitierung, ein disziplinierter und streng 
hierarchisch aufgebauter Verwaltungsapparat sowie ein Hofstaat, an dessen Spitze der 
Fürst unumschränkt herrschte. Eine eindrucksvolle Versammlung von Sekretären, 
Dienern, Diplomaten, Kanzleibeamten und Verwaltern, Hofkünstlern, Schriftstellern, 
Dichtern und Geschichtsschreibern hatte im Dienste des Herrschers seinen Reichtum 
und Einfluss zu bezeugen und seinen immerwährenden Ruhm zu sichern.99  
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Das nach dem Tode des Doria angelegte Inventar enthält Hinweise auf Räume, die von 
höfischen Bediensteten wie Küchenpersonal, Boten, Pagen, Nähern, einem 
Hofmusiker, einem Arzt, Wachen und anderem Dienstpersonal bewohnt wurden, und 
gibt damit annähernde Vorstellungen von Zusammensetzung und Ausmaß der 
dorianischen Hofhaltung.100 
Hingegen ließ das bescheidene Ausmaß der Villa die Unterbringung eines größeren 
Verwaltungsapparates nicht zu, was aber angesichts des Fehlens eines von Andrea 
Doria beherrschten Staatswesens kein Mangel war: Wesentlich für eine Qualifikation 
als „corte“ war ja nicht nur die Anzahl politischer Amtsträger um den Fürsten, sondern 
vor allem die Anwesenheit bedeutender Persönlichkeiten aus allen Bereichen der 
Kultur in seinem Umkreis, sowie seine eigene kulturelle und internationale 
Konnotierung. Denn letztlich drückte sich der Status eines Herrschers vor allem in 
seiner Person selbst aus: er konnte als großer Herr gelten, selbst wenn sein Reich klein 
war.101  
Keine eindeutige Antwort gibt es zur Überlegung, ob die Herrschaft über ein 
Territorium konstitutiv für die Existenz eines Hofes war.102 Bei Bejahung dieser Frage 
müsste von vorneherein davon ausgegangen werden, dass Andrea Doria – rein rechtlich 
betrachtet – in Genua keinen Hof unterhalten konnte, da sein Herrschaftsbereich im 
Fürstentum Melfi lag. Stagno vertritt allerdings den Standpunkt, dass die Hügellage in 
Fassolo und der nahe gelegene Hafen die Residenz zu einer gleichsam extraterritorialen 
Einheit im ligurischen Staatswesen machte; das wäre unter anderem der Grund für die 
zwei gesonderten „introitus“  Philipps II. im Jahre 1548 gewesen, die ihn zuerst zum 
Palazzo Ducale als Regierungszentrum und dann zum informellen Machtzentrum im 
Palazzo del Principe führten. 
Eine bedeutende Rolle kam der prachtvollen Ausstattung der Wohnräume mit Decken- 
und Wandbemalung, Gobelins, antiken Marmorstatuen, wertvollen Gemälden und 
Prunkgeräten aus Gold und Silber sowie der Kostbarkeit der Kleidung zu. Das Ansehen 
eines Fürsten beruhte nämlich nicht zuletzt auf seiner Fähigkeit, neben vielfältiger 
Prachtentfaltung und verschwenderischer Großzügigkeit auch Kunstverständnis und 
                                                                                                                                                                          
schon von sich aus wegen der ihnen wesenseigenen Tugend, aus der sie entstehen, Lob verdienen“. Als 
Sekretäre des Fürsten finden Erwähnung Lorenzo Capelloni (STAGNO 2002, S. 81) und Celestino Doria 
(ALIZERI 1873, S. 478). 
100
 GORSE 1980, S. 84. Abdruck des Inventars bei BOCCARDO 1989, S. 165-175. 
101
 WENZEL 2005, S. 11-13, 35-37. 
102
 Die völkerrechtliche Lehre von den konstitutiven Elementen eines Staates, wozu ein Staatsgebiet, eine 
Bevölkerung und die effektive Herrschaftsausübung darüber zählen, entstand erst im Seicento mit der 
Herausbildung souveräner Staaten in Europa. 
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Geistesadel unter sichtbaren Beweis zu stellen. Einen wesentlichen Beitrag dazu 
leisteten historiographische Schriften und enkomiastische Gedichte gebildeter 
Humanisten, wie sie etwa von Paolo Giovio, Pietro Bembo, Annibale Caro, Pietro 
Aretino oder – in Genua – von Paolo Partenopeo bekannt sind.  
Dazu zählte weiters die Beschäftigung von Hofkünstlern, die dem Souverän als Höfling 
oder – als Zeichen besonderer Gunst – als in seine Familie aufgenommene Familiaren 
(„familiaris“) dienten und ihre Kunstfertigkeit in vielfältiger Weise zur glorifizierenden 
Immortalisierung des guten, gerechten und mächtigen Herrschers einsetzten.103 Je nach 
ihrer Ausbildung und gemäß den Wünschen des Auftraggebers schmückten sie 
Residenzen mit ikonographisch geistreichen und kunstvoll ausgeführten 
Wandmalereien, entwarfen Architekturprojekte, Ausstattungsgegenstände, Fahnen und 
vieles andere mehr. Besonderes Augenmerk wurde auf die Anfertigung und 
Verbreitung repräsentativer Porträts, Statuen und Medaillen verwandt, die dem Ruhm 
und der Omnipräsenz des Herrschers dienen sollten.  
Eine juristische Definition des Hofkünstlers fehlt; die Position konnte durch offizielle 
Ernennung verliehen werden oder sich „via facti“ aufgrund langer und 
zufriedenstellender Arbeit für einen Herrscher ergeben.104  
Inwieweit Perino del Vaga als Hofkünstler gelten kann, ist an Hand von Quellen nicht 
eindeutig zu klären. In der umfangreichen kunstgeschichtlichen Literatur Liguriens 
wird er aufgrund seiner fast zehnjährigen Tätigkeit für den Fürsten und seines weit 
gesteckten   Aufgabenkreises, der außer der Freskierung der Palast-Villa zahlreiche 
Entwürfe für Möbel, Tischgeräte und Ausstattungsgegenstände, für Gobelins, Fahnen 
und Standarten, für die Gestaltung festlicher Triumphzüge bis hin zur Bemalung der 
Galeeren des Admirals umfasste, gerne als solcher bezeichnet.105 Obwohl keine 
schriftlichen Urkunden über seinen gesellschaftlichen Status Auskunft geben, spricht 
doch vor allem die langjährige Aktivität in Fassolo für eine besondere 
Vertrauensstellung beim Fürsten. Für die Stellung eines vom Zunftzwang befreiten 
Hofkünstlers spricht zudem, dass Perino – der eine eigene Werkstatt unterhielt – neben 
der Arbeit für den Principe auch adelige Privataufträge für Fresken und Altarbilder 
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übernahm.106 Ob und in welchem Ausmaß ihm auch Verwaltungsaufgaben und 
Verhandlungsmissionen übertragen wurden, wie dies für Giulio Romano am Hof zu 
Mantua überliefert ist107, findet nirgendwo Erwähnung; doch darf angenommen 
werden, dass seine Stellung dem Stand eines Hofmannes nahe kam – selbst wenn die 
Quellen darüber schweigen, weil Alizeri zufolge „Gäste oder Familiaren“ nicht in 
Verzeichnissen von Bediensteten angeführt würden.108 Freilich liegen keine Hinweise 
vor, dass der Künstler in die herrschaftliche „Familie“ aufgenommen worden wäre; die 
Literatur enthält aber auch keine Angaben, ob oder dass Andrea Doria eine solche 
formelle Auszeichnung überhaupt verlieh.  
Auch Nicola Valentini Veneziano, der in Fassolo als Sticker („ricamatore“) beschäftigt 
war, kann aufgrund seiner für die Ausstattung der Residenz und der dorianischen 
Schiffe mit prunkvollen Textilien unverzichtbaren Dienste als Hofkünstler betrachtet 
werden. Seine brieflichen Klagen, der Principe lasse ihn nicht nach Rom zurückziehen, 
sind ein unmissverständlicher Beleg für diese Annahme. Alizeri zufolge, der ihn auch 
„pictor“ (also in der Malerei bewandert) nennt, stand er bereits vor Baubeginn des 
Palazzo im Dienste des Fürsten, der ihn durch Jahrzehnte wie einen Gast und 
Tischgenossen der Familie behandelt und mit einem notariell vereinbarten Anteil an 
den  Einkünften aus dem Fürstentum Melfi entlohnt hätte.109 Der Regent zog ihn auch 
als Berater und für wichtige Aufträge heran, wie etwa zur Anwerbung Perino del 
Vagas, den der Admiral vielleicht schon aus seiner Zeit in Rom persönlich kannte. 
Valentini war dabei offensichtlich mit einer umfassenden finanziellen 
Verhandlungsvollmacht ausgestattet, die ihn als alter ego des Fürsten ermächtigte, 
„große Aufträge“ zu versprechen.110 Stagno qualifiziert den Venezianer deshalb als 
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Oberhofmeister und zitiert zahlreiche Briefe des offensichtlich sehr gebildeten 
Verwalters.111 
Der Florentiner Bildhauer Fra Angelo Montorsoli, der im Auftrag des Fürsten die 
Familienkirche der Doria im Renaissancestil der „maniera“ umbaute und noch andere 
Arbeiten für den Principe ausführte, wird nach Funktion und Dauer seiner Tätigkeit in 
Genua ebenfalls als Hofkünstler zu betrachten sein. Inwieweit dieser Begriff für noch 
andere Künstler wie die Maler Antonio Pordenone, Gerolamo da Treviso und 
Domenico Beccafumi oder den Bildhauer Silvio Cosini ebenfalls zutrifft, ist wegen der  
kürzeren Dauer ihres Wirkens für den Doria schwer zu entscheiden, doch zeigt ihre 
Anwesenheit in Fassolo, dass der Fürst eine größere Schar renommierter Künstler zur 
Ausstattung seiner Residenz beschäftigte. 
Der ständigen Erinnerung an Macht und Bedeutung eines Fürsten dienten auch 
öffentliche  Huldigungen unterschiedlichster Art wie Prozessionen, Spiele und Feste zu 
seinen Ehren.112 Sichtbare Auszeichnungen wie Empfänge und protokollarische Gesten 
der Wertschätzung seitens eines übergeordneten Souveräns durch Ordens- oder 
Titelverleihungen waren begehrte Ehrenerweise. Und da die Stellung eines 
Machthabers ihren Ausdruck auch in kostspieligem Pomp und verschwenderischer 
Großzügigkeit fand, waren finanzielle Vergünstigungen, Einnahmequellen und 
Zuwendungen, etwa in Form von Belehnungen, ein erstrebter Gunstbeweis, der das 
Ansehen und den Rang der so hervorgehobenen Person anzeigte. 
Schließlich kam auch nicht zu unterschätzende Bedeutung den familiären und 
diplomatischen Beziehungen zu anderen, möglichst einflussreichen Höfen zu, denn 
Heiratspolitik und Nachkommenschaft zur Sicherung der Erbfolge waren wesentliche 
Voraussetzungen für die dauerhafte Etablierung und Sicherung einer fürstlichen 
Hofhaltung. Der Zurschaustellung dynastischer Kontinuität und der Bedeutung der 
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eigenen Familie konnte außerdem eine eindrucksvolle Grablege dienen, wie sie etwa 
die Medici in Florenz errichten ließen. 
Angesichts der von den Zeitgenossen bewunderten, ganz auf die Glorifizierung des 
Doria ausgerichteten Repräsentation in der Residenz ist es allerdings erstaunlich, dass 
die spärlich vorhandenen Quellen keine Porträtaufträge des Principe verzeichnen, 
wenngleich ungewiss bleibt, ob und inwieweit er möglicher Weise indirekt auf die 
Entstehung von Bildnissen Einfluss genommen haben könnte. Der Fürst scheint sich 
aber im Gegensatz zu anderen Renaissanceherrschern wenig um die Verherrlichung der 
eigenen Person in Gemälden bemüht zu haben. Im kurz nach seinem Tod angefertigten 
Inventar vom Anfang des Jahres 1561 sind überhaupt keine Gemälde angeführt, was 
zusätzlich die Frage aufwirft, ob es in der Residenz keine Bilder gab oder ob sie – doch 
warum? – in einem gesonderten, aber nicht bekannten Inventar erfasst wurden. Alizeri 
erklärt das spärliche Vorliegen schriftlicher Unterlagen über derartige 
Auftragsvergaben damit, dass die Familie Doria aus Standesbewusstsein  und im 
Vertrauen auf die Vorzüglichkeit der Künstler diese nicht als Diener, sondern als Gäste 
behandelte, und wohl deshalb kaum Schriftstücke über Aufträge und deren 
Durchführung auf uns gekommen sind.113  
Auch die ersten zeitgenössischen Beschreibungen der Residenz in Fassolo aus den 
1530ern erwähnen keine Gemälde, sondern bewundern nur die prächtige Ausstattung 
mit Stuck- und Freskoarbeiten sowie die kostbaren Gobelins.114 Eben dieses  besondere 
Interesse des Doria und seines Nachfolgers für aufwendige Tapisserien, die zur 
festlichen Bedeckung der unfreskierten Seitenwände (und zur Erwärmung der Räume 
während der feucht-kalten Wintermonate) dienten, kann eine mögliche Erklärung für 
das Fehlen von Bildern bzw. von Hinweisen darauf darstellen.115 Selbst ein nach dem 
Tode Giovanni Andreas 1606 erstelltes Inventar erwähnt nur neun Gemälde mit 
sakralen Themen – eine sehr geringe Anzahl, verglichen mit an die 40 aufgezählten 
Gobelins; die nachweislich von ihm beauftragten Porträts von Familienmitgliedern 
fehlen in der Aufzählung gänzlich.116 Erst spätere Verzeichnisse aus dem 17. 
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Jahrhundert nennen auch andere Bilder wie Landschaften, Gemälde mit religiösen 
Motiven und Familienporträts von Nachfolgern des „pater patriae“.117  
Boccardo erklärt dieses auffällige Fehlen bildlicher Repräsentation des Fürsten mit 
seiner Distanz zum Personenkult, der in der genuesischen Republik Argwohn und 
Missgunst der Adelsfamilien ausgelöst hätte.118 Andrea Doria hätte von Karl V. die 
Signorie über Genua erhalten können, so wie sich die Gonzaga in Mantua zu Herzögen 
erheben und bestätigen ließen. Stattdessen habe er in der ersten Klausel des „asiento“ 
mit dem Habsburger Freiheit und Unabhängigkeit für Genua vereinbart. In 
konsequenter Verfolgung dieser Linie habe er bewusst seinen Wohnsitz außerhalb der 
Stadt genommen, um seine Unabhängigkeit gegenüber der Republik bewahren und 
dennoch die Regierungsgeschäfte tatsächlich kontrollieren zu können, ohne dabei den 
Eindruck des Strebens nach Alleinherrschaft oder Untergrabung der Autonomie 
Liguriens zu erwecken. Auf diese verschiedenen Aspekte wird in den folgenden 
Kapiteln noch im Einzelnen zurückzukommen sein. 
 
 
7.1.  Exkurs: Die dynastischen Bestrebungen der Bentivoglio in Bologna 
 
Ein anschauliches Beispiel für die Bedeutung der visuellen Künste für eine Strategie 
zur Etablierung oder Festigung einer herrscherlichen Position bieten die Bemühungen 
des bolognesischen Adelsgeschlechtes der Bentivoglio. Ihre Stellung in Konkurrenz 
mit anderen adeligen Familien erinnert an die in mancher Hinsicht vergleichbare 
Situation des Doria, der allerdings andere politische und gesellschaftliche Ziele 
verfolgte und, soweit erkennbar,  weder eine offizielle Signorie in Genua noch die 
Bildung einer Herrschaftsdynastie anstrebte.  
Die Bentivoglio waren gegen Ende des Quattrocento bestrebt, sich mit „magnificentia“ 
und dem Anschein eines blühenden Hofes zum alleinigen Signore der oligarchisch 
verfassten Stadt aufzuschwingen. Tatsächlich unterhielt die Familie aber keine 
kontinuierliche Hofhaltung und verfügte auch nicht über an sie gebundene Hofkünstler.  
Wie Andrea Doria leiteten die Bentivoglio ihren Anspruch hauptsächlich von 
Anerkennung, Titelverleihungen und Begünstigungen äußerer Mächte her, in deren 
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Auseinandersetzungen die Stadt ein Spielball war. Drogin zeigt, wie Denkmäler (das 
Grabmonument eines Vorfahren) und andere Mittel zur Selbstdarstellung der Familie – 
deren tatsächliche Machtstellung nicht ausreichte um sich offen als erfolgreiche 
Feldherrn und  Herrscher zu propagieren – der versteckten Beförderung ihres 
Anspruches dienten.119 Eine kluge Heiratspolitik verband das Geschlecht mit anderen 
Höfen, und die großzügige Bautätigkeit von Giovanni II. sowie eine beginnende 
Münzprägung mit dem Bentivoglio-Wappen (bereits zuvor waren Medaillen mit 
Porträts in antiker Büstenform und mit dem Familienwappen hergestellt  worden) 
unterstrichen die Präsenz und den klandestinen Herrschaftsanspruch der Familie. 
Jährlich wiederkehrende Feste mit Turnieren und Prozessionen verbanden die ganze 
Stadt und das Familienpalais zu einem einheitlichen Schauspiel der 
Selbstrepräsentation, in dessen Mittelpunkt das Familienoberhaupt und seine 
Nachkommen standen.120 Die enkomiastische dichterische Beschreibung solcher Feste 
verwandelte sie von einem vergänglichen Anlass in  ein bleibendes Ereignis von 
historischen Ausmaßen; die Schilderung der höfischen Inszenierung hatte zum 
angestrebten Status der Bentivoglio beizutragen.121 Mit der Errichtung eines Palastes 
und einer eigenen Familien-Kapelle in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, deren 
Ausstattung mit Porträts und Darstellungen früherer militärischer Erfolge die 
Kontinuität einer Erbfolge-Linie und ihre kosmopolitischen Beziehungen zu anderen 
Höfen anschaulich machen sollte, entstand der beginnende Ansatz einer Hofhaltung.122 
Der Palazzo Bentivoglio wurde zum Mittelpunkt fürstlicher Gastfreundschaft, 
Inschriften in der Stadt verglichen den Hausherrn mit Augustus und priesen ihn als 
„pater patriae“.123 Die Eroberung der Stadt durch Papst Julius II. im Jahre 1506 
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7.2.  Andrea Doria und die Repräsentation 
 
Viele der von den Bentivoglio in ihren Bemühungen zur dauerhaften Errichtung einer 
dynastischen Herrschaft eingesetzten Elemente lassen sich auch in der Repräsentation 
des Genueser Principe erkennen. 
Der Condottiere hatte durch seine Aufenthalte an den Höfen des päpstlichen Rom, 
beim Herzog von Urbino und in Neapel das höfische Leben kennen gelernt und 
trachtete nun auch im kulturellen Bereich danach, seine Vorrangstellung in Genua 
sichtbar zu dokumentieren und die bisherige Vorherrschaft der Fieschi zu brechen. Aus 
diesen politischen und persönlichen Beweggründen wollte er die Kultur der 
italienischen Renaissancehöfe nach Genua bringen und ein fürstliches Ambiente 
schaffen, das ihn als gebildeten humanistischen Herrscher feierte und mit den Mitteln 
der Kunst seinen de facto-Vorrang gegenüber dem alten Adel und seine 
Vormachtstellung im bedeutenden Mittelmeerhafen unterstrich.125 Als der Admiral mit 
den Bauarbeiten für seinen Palazzo begann, waren Musik, Literatur, Theater, Karten- 
und Ballspiel sowie andere höfische Vergnügungen an den Renaissancehöfen Italiens 
noch eine Seltenheit in Genua.126 Seine Residenz wurde nun zum gesellschaftlichen 
Mittelpunkt für Adel, Literaten und Humanisten und machte Fassolo zu einem Zentrum 
der Renaissance-Kultur in der Hauptstadt Liguriens.127 Stagno spricht daher – 
wenngleich  unter Anführungszeichen – von einem „echten ´Hof´“.128  
Dennoch ist es nicht leicht, den nominell nicht einem Herrscher über Genua und 
Ligurien entsprechenden Status des Principe mit dem Postulat eines Fürstenhofes in 
Übereinstimmung zu bringen. Nicht zuletzt bleibt ja fraglich, inwiefern der Seestratege 
überhaupt die Möglichkeit zur Führung eines höfischen Lebens hatte, da er durch sein 
Flottenkommando viele Monate im Jahr abwesend war und sich seiner Villa 
hauptsächlich nur während der Wintermonate erfreuen konnte. Zudem beklagt 
Valentini in mehreren Briefen die unzureichende Bezahlung der Bedienten sowie die 
drastischen Personalsparmaßnahmen und unregelmäßigen Lohnzahlungen, die nach 
den ungeheuer kostspieligen Besuchen des Kaisers und anderer hochgestellter 
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Persönlichkeiten in Fassolo zur Begleichung der aufgelaufenen Schulden verhängt 
wurden.129 
Die Repräsentation Andrea Dorias scheint sich im Wesentlichen auf seine Palast-Villa 
und ihre prächtige Ausstattung mit Fresken, kostbaren Gobelins und 
Einrichtungsgegenständen konzentriert zu haben. Die Ikonographie des Palazzo stellte 
den Besitzer inhaltlich als einen neuen Augustus dar, der Genua – dem neuen Rom – 
Frieden und Prosperität brachte, als Pompeius Magnus, den mit allen Vollmachten 
ausgestatteten Triumvir im Kampf gegen mediterrane Piraten, und als römisch-
republikanischen Freiheitshelden, der in der militärischen Tradition seiner Vorfahren 
seiner Heimat Ligurien ein neues Goldenes Zeitalter bescherte – „in einer 
aristokratischen Republik, die sich von allen anderen in Italien unterschied“.130 
Nach Lage und Ausmaß entsprach sein Palais allerdings eher einer Villa suburbana. 
Das Gebäude entzieht sich sohin einer einfachen Klassifikation und weist den  
mehrdeutigen Charakter eines Anwesens sui generis auf: Villa und Palast, Haus am 
Meer, Residenz des informellen Herrschers in Genua und Zentrum der Machtausübung 
seiner Familie.131 Im Vergleich mit den Residenzen in Rom, Urbino, Florenz, Mailand 
oder Mantua wirkt der Bau anmutig und architektonisch wie aus einem Guss, bleibt 
aber mit dem verhältnismäßig kleinen Grundriss eine „private Residenz: fürstlich, aber 
nicht herrschaftlich“ (Abb. 4-10).132   
Gorse bezeichnet das Gebäude als eine der humanistischen Muße gewidmete Sommer-
Villa („villa di villeggiatura“), wie auch die Inschrift über dem Nordeingang besage, 
die neben einer Aufzählung der politischen und militärischen Machtstellung des Doria 
auch seinen Wunsch nach „honesto otio“ erwähnt.133 Der Palazzo zeige sich so als Ort 
dynastischer Machtentfaltung, als fürstliche Residenz und Zufluchtsort zur Erholung. 
Architektonisch bilde die Villa einen Übergang vom lombardisch-gotischen Stil der 
Frührenaissance hin zum Renaissancestil des norditalienischen Architekten Galeazzo 
Alessis in den Adelspalästen der Strada Nuova; von ihrer Funktion her beinhalte sie die 
Entwicklung von einer ländlichen Residenz zu einer im höfischen Stil der römisch-
florentinischen Hochrenaissance ausgestatteten fürstlichen Bleibe, für die Raffaels 
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Vatikanische Loggien, die Villa Farnesina und die Villa Madama Pate gestanden 
hätten.134 Erst die überwältigende Innenausstattung mit der Darstellung des mächtigen 
Patriziers als „pater patriae“ Genuas, als Haupt einer Dynastie und als Admiral der 
habsburgischen Flotte habe jedoch die Vorstadtvilla in eine höfische Residenz 
verwandelt.135 
Boccardo räumt die relativ bescheidenen Ausmaße des Gebäudeareals ein, betont aber, 
dass – wie auch das nach dem Tode des Principe erstellte Inventar zeige – die Residenz 
die mit Abstand größte Hofhaltung der Zeit in Genua war.136 Davidson nennt das 
Gebäude eines der prunkvollsten und schönsten Privatpalais in Italien, von dem Karl V. 
sagte, er habe sich nirgendwo besser und mit größerer  Bequemlichkeit aufgehalten.137  
Die erste Beschreibung der Villa lieferte 1533 der mantuanische Botschafter Lodovico 
Bagno, der die Ausstattung des Palais als würdig „nicht eines Adeligen, sondern eines 
großen Königs“ beschrieb. Eine ähnliche Schilderung aus demselben Jahr stammt vom 
Genueser Humanisten und Historiker Paolo Partenopeo, der zum intellektuellen Kreis 
am Hof des Fürsten zählte.138 Vasaris Beschreibung in der Vita des Perino del Vaga aus 
1550 muss sich hingegen auf eine indirekte Quelle gestützt haben, da er Ligurien erst 
nach der Veröffentlichung der „Vite“ besuchte; daher dürfte er die Informationen von 
seinem Freund Paolo Giovio bezogen haben, der sich häufig in Genua aufhielt.139  
 
 
8.  Der Palazzo del Principe (Abb. 11) 
 
Das Hauptinteresse des Doria zur Untermauerung seiner Bedeutung galt der 
Architektur, die Sichtbarkeit und Dauerhaftigkeit des eigenen Ruhms augenfällig und 
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dauerhaft darzustellen vermochte.140 Castiglione hob die Bedeutung prunkvoller 
Gebäude hervor, welche die Zeiten überdauern und Ruhm und ewige Erinnerung eines 
Herrschers sicherten.141 Der Palazzo wurde zum Statussymbol, das Andrea die 
Zurschaustellung von Prunk, Reichtum und verschwenderischer Großzügigkeit 
erlaubte, wie sie von einem Adeligen von hohem Stand erwartet wurden.142 
 
 
8.1.  Baugeschichte 
 
Zwischen 1521 und 1528 erwarb Andrea Doria schrittweise Grundstücke im östlich der 
Stadtmauern Genuas, unmittelbar vor dem befestigten Stadttor San Tommaso 
gelegenen Vorort Fassolo und begann dort 1529 mit der Errichtung eines Baus, der 
dem in der Renaissance wiederbelebten Typus der Villa suburbana als Ort der Muße 
entsprach, aber auch die Charakteristika eines Palastbaus von quasi-höfischem 
Zuschnitt aufwies; eine  schrittweise angelegte terrassierte Gartenanlage erstreckte sich 
bis zum Hafen hinunter.143 Nicht zufällig wird das Anwesen daher sowohl Palazzo wie 
Villa genannt und bildet ein unicum im architektonischen Umfeld der Stadt – ein 
befestigter und zugleich reich mit Fresken, Kunstwerken und prächtigen 
Ausstattungsgegenständen versehener Wohnsitz144, der dem bereits über 60jährigen 
Admiral ohne feste Behausung und Familie (er heiratete erst 1527 die verwitwete 
Peretta Usodimare) eine „stabilitas loci“ bescherte.145 
Die Ortswahl erfolgte aus strategischen wie Prestigegründen. Das Interesse des 
Admirals an der zum Zeitpunkt des Ankaufs noch unsicheren und ungeschützten Lage 
außerhalb der Stadt gewährte zum einen den direkten Zugang zum Privathafen, wo 
seine Flotte vor Anker lag. Um anderen hatten der  Allianzwechsel und die Erhebung 
zum „pater patriae“, die ihn an die Spitze der ligurischen Aristokratie beförderten, eine 
grundlegende Verbesserung der politischen Stabilität in und um die Hafenstadt 
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gebracht.146 Andreas Stellung als unverzichtbarer Vermittler und Garant von Loyalität 
und Freiheit der Republik gegenüber dem Kaiser ließ politische Opposition als 
unwahrscheinlich und die Notwendigkeit einer Fortifikation der Residenz daher als 
entbehrlich erscheinen.147  
Als weiteren Beweggrund für die Ortswahl außerhalb der Stadt nennt Alizeri den 
Wunsch des ruhmreichen Kriegsherren und Friedensfürsten nach einem Ort der Ruhe 
und Erholung.148 Die Lage beließ dem Admiral politische Manövrierfähigkeit 
außerhalb innerstädtischer Auseinandersetzungen; im noch unverbauten Gebiet bot sie 
gute Sicht und Verteidigungsmöglichkeiten nach allen Seiten sowie vor allem Raum 
für eine prunkvolle Residenz. Denn das Gebäude sollte sowohl mit dem prächtigen 
Anwesen der Fieschi in Vialata wie mit dem formalen Macht- und Regierungszentrum 
des Palazzo Ducale konkurrieren können, was in der räumlich beengten 
mittelalterlichen Stadt nicht möglich gewesen wäre.149 Der Palazzo wurde damit in 
Fortsetzung des traditionellen Gegensatzes von privatem und öffentlichem Zeremoniell 
in Genua zum Ausdruck der tatsächlichen Machtverhältnisse, zu einer Art „Staat im 
Staate“.150 In diesem Sinne bot die offene Lage außerdem die Möglichkeit zur 
Inszenierung feierlicher Einzüge hochrangiger Gäste, wie sie bei den triumphalen 
Besuchen Karls V.  1529 und 1533 und bei zahlreichen anderen herrschaftlichen 
Visiten veranstaltet wurden.151 
Die geographische Distanz zur Stadt und der Prunk der Ausstattung machten den 
Palazzo zu einer außergewöhnlichen, dem informellen Herrscher im republikanischen 
Genua angemessenen Residenz. Ein Umbau verwandelte das ursprünglich 
festungsartige Gebäude auf der angekauften Liegenschaft in eine horizontal 
langgestreckte, palastähnliche Renaissance-Villa mit einer 64 Meter langen Fassade. 
Durch die Einfügung von Fenstern zu ebener Erde und eine Loggia im Obergeschoß 
entstand eine sonnige und offene Architektur mit einem Innenhof, die mit dem direkten 
Ausblick in die umgebende Natur an den Typus der römisch-hellenistischen 
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Portikusvilla am Meer sowie die Villa Madama und die Villa Farnesina in Rom 
erinnerte.152 
Mit dieser neuen Beziehung zwischen Wohnraum und Natur erfolgte in Genua die 
Wandlung vom Festungspalast zum Villentyp des Cinquecento. Die Residenz 
unterschied sich damit deutlich von anderen, bereits im 15. Jahrhundert entstandenen 
Fürstensitzen im Stadtzentrum mit  deutlichem Wehrcharakter (vgl. Abb. 4-10), mit 
deren Ausmaßen sich das einstöckige Gebäude nicht messen konnte:153 Das 
Obergeschoß verfügte nur über wenige Räume (je 5 im Bereich des Fürsten und in den 
Appartements seiner Gemahlin, sowie die Loggia). Im Souterrain und den 
Seitenflügeln waren Dienerschaft, Wachen und Parteigänger sowie Stallungen 
untergebracht.154  
Die suburbane Palastvilla brachte erstmals in spürbarer Form den kulturellen und 
künstlerischen Einfluss Roms in die ligurische Hauptstadt, selbst wenn sie wegen ihrer 
Lage und einzigartigen Formgebung nicht als Modell für spätere innerstädtische 
Bauten geeignet war.155 Dennoch gab der Neubau den Anstoß zu einer groß angelegten 
urbanistischen und architektonischen Umgestaltung Genuas, die in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts zur Errichtung prächtiger Adelspaläste in der Innenstadt führte.156 
Der Fürst wollte sich mit dieser Architekturgestaltung als kunstsinniger Humanist 
vorstellen, der in Abkehr von der bisher traditionell von Genueser Auftraggebern 
verwendeten Formensprache seinen Palast in ein überregionales Zentrum auf dem 
letzten Stand der italienischen Hochkultur verwandelte. Die ikonographisch-
mythologische Ausstattung wurde zum Ausdruck von Macht und Prestige des 
Eigentümers und der internationalen Bedeutung des Fürstensitzes, der Karl V., Papst 
Paul III., Philipp von Spanien und zahlreiche andere hochgestellte Persönlichkeiten von 
europäischer Bedeutung beherbergte. 157 
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Die Großzügigkeit der Ausstattung der Anlage war zu dieser Zeit nur mit dem Hof in 
Mantua vergleichbar158, selbst wenn auch die rege Kunsttätigkeit der Medici in  
Florenz Erwähnung verdient. Die Palastvilla wurde durch diesen Ausbau zu einer 
suburbanen Residenz mit fürstlicher Hofhaltung und zum Schauplatz zeremonieller und 
staatspolitischer Akte, wobei der direkte Zugang vom Hafen als Ort der Repräsentation 
gestaltet werden konnte:159 Die Berichte des mantuanischen Gesandten Lodovico da 
Bagno und des genuesischen Historiographen Paolo Partenopeo160 über die Aufenthalte 
des habsburgischen Herrschers in der ligurischen Hauptstadt betonten den ungeheuren 
Pomp und die aufwändige Ostentation von Reichtum, Luxus und Überfluss, die seinen 
feierlichen Einzug begleiteten: Er ging beim Palazzo del Principe an Land – der sich 
damit gegenüber dem Palazzo Ducale protokollarisch als das wahre Machtzentrum 
erwies – und begab sich von dort durch die von Perino del Vaga gestalteten 
Ehrenpforten, Triumphbögen und ephemeren Huldigungsarchitekturen zum 
Dogenpalast im Stadtzentrum; 1533 und bei allen folgenden Aufenthalten nahm er 
seine Residenz im Palast des Doria und unterstrich mit dieser Geste die Machtstellung 
des Principe.161 
Die besondere kunsthistorische Bedeutung der Villa Doria liegt in ihrer Verbindung 
von politischer und zeremonieller Bühne höfischen Lebens und in ihrer Funktion als 
Schauplatz der republikanischen und imperialen Interessen Andrea Dorias in Genua 
und in der Mittelmeerwelt. Das Gebäude war das erste Bauwerk der Hochrenaissance 
in Genua und fungierte als Zwischenstadium und Bindeglied in der Entwicklung vom 
gotisch-lombardischen Stil des Quattrocento zur modernen Architektur der neuen 
Stadtpalais in der Strada Nuova.162 
 
 
8.2.  Anlage und Ausstattung 
 
Durch seine Reisen und die Aufenthalte in Rom, Urbino und Neapel war Andrea Doria 
mit dem höfisch-kulturellen Leben seiner Zeit und den Formen adeliger Hofhaltung 
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vertraut und sich der Bedeutung der bildenden Kunst als Mittel der Selbstdarstellung 
als humanistisch gebildeter Machthaber bewusst. Daher war es ihm ein Anliegen, seine 
Residenz entsprechend dem letzten Stand der italienischen Hochkunst in Rom und 
Florenz auszustatten. Diese „renovatio“ der Künste in Genua sollte im Dienste der 
herrschaftlichen Repräsentation den europäischen Rang des Fürsten auch im kulturellen 
Bereich unter Beweis stellen. 
Der von Andrea Doria für diese Aufgabe ausersehene Perino del Vaga163 brachte den 
letzten Stand des modernen römischen Stils der „maniera“ nach Genua.164 Bei seiner 
Ankunft verfügte der Künstler nicht nur über ein reiches Formenrepertoire und 
praktische Erfahrung mit dem bei Giovanni da Udine erlernten Grotesken-Stil, sondern 
auch über zahlreiche Architekturzeichnungen seines Lehrers Raffael.165 Vasari zufolge 
wäre Buonaccorsi 1529 bei seiner Ankunft vom Fürsten wärmstens aufgenommen 
worden und hätte nach langen Beratungen und Besprechungen mit dem Karton für das 
Fresko „Schiffbruch des Äneas“ für einen der beiden Festsäle im Obergeschoß des 
Palastes begonnen.166 Da die Bau- und Mauerarbeiten an der Villa jedoch zumindest 
bis 1530 andauerten, ist der Beginn der Freskierungsarbeiten erst für die Zeit danach 
anzusetzen und ihre  Fertigstellung bis Ende März 1533 anzunehmen, als Karl V. bei 
seinem zweiten Genua-Aufenthalt den kaiserlichen Hof in Fassolo aufschlug. Der 




8.3.  Das ikonographische Programm  
 
Die Bilddekoration des Palazzo ist gemäß der neu erwachten Faszination der 
Renaissance mit der antiken Welt durchwirkt von Bezugnahmen auf römische, 
überwiegend aus der republikanischen Periode entlehnten Erzählungen und Vorbildern. 
Das einheitliche, der wiederbelebten Antike entnommene Programm steht ganz im 
Dienste der Verherrlichung des Doria: Leitmotive der fürstlichen Bildrepräsentation 
sind die an die Befreiung Genuas als „neues Rom“ erinnernden römischen 
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Freiheitskämpfe gegen fremde Unterjochung sowie die Vorstellung des Admirals als 
Friedensfürst und theomorpher  Herrscher über die Elemente des Kosmos.167  
Die Überhöhung als „neuer Augustus“ hatte bereits mit den zum Einzug Karls V. im 
Jahre 1529 errichteten ephemeren Triumphbögen begonnen, die erstmals den für das 
gotisch-lombardisch geprägte Genua innovativen Stil Perinos und Inhalte zeigten, die 
in der Palastvilla des Principe ihre Fortsetzung finden und damit introitus und Residenz 
augenfällig zusammenbinden sollten.168 Ein Triumphbogen trug einen Gobelin, auf 
dem Andrea Doria in mythologischer Verkleidung in der rechten Hand ein Schwert und 
in der linken Genua hielt und damit als friedensbringender Schirmherr der Stadt 
vorgestellt wurde.169  
Der  Rückbezug auf die römische Republik kennzeichnete auch den triumphalen 
Einzug des Kaisers 1533, als Perino del Vaga die Stadt erneut in ein augusteisches 
„neues Rom“ des Friedens und des Wohlstands verwandelte: der Habsburger  zog 
wiederum wie auf der Via Sacra des Forum Romanum durch zwei, an den Titus- und 
den Septimius Severus-Bogen erinnernde Triumphbögen vom Hafen nach Genua, wo 
er den Doria durch die Einquartierung in seiner Residenz auszeichnete: Straße, Villa, 
Adel,  Republik und Herrschaft vereinten sich in dieser Inszenierung zu einem Abbild 
des antiken Rom.  
Die Dekorationen des festlichen Einzugs und die Triumphdarstellungen im Atrium der 
Villa verherrlichten den Begründer der neuen Ordnung Liguriens durch allegorische 
und mythologische Szenen der römischen Geschichte und zeigten ihn als neuen 
Augustus, der Genua und Italien ein Goldenes Zeitalter brachte und Genua als ein 
„zweites Rom“ wiederbegründete.170 Diese mythische Anlehnung und das Wortspiel 
mit dem Familiennamen Doria (d´Auria) sollten an die friedensbringende Mission des 
Doria für seine Heimat erinnern und seine Herrschaft zu Lande und zu Wasser 
legitimieren.171 
Die gesamte Anordnung war auf die Glorifizierung des Doria und seiner Dynastie 
ausgerichtet, wobei den historischen und emblematischen Querverbindungen zwischen 
zeitgenössischen Ereignissen und der Erinnerung an die ruhmvolle römische Antike 
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eine spezifische politische Bedeutungsfunktion zukam.172 Dabei wurden für die einer 
breiteren Öffentlichkeit zugänglichen Räume wie Atrium und Loggia Themen aus der 
römischen Geschichte gewählt, während in den Appartements mit den 
Repräsentationssälen, die nur einem eingeschränkten Kreis bedeutender Besucher offen 
standen, mythologische Motive zur allegorischen Verherrlichung des Hausherrn zur 
Anwendung gelangten. 
Der Urheber dieses Gesamtprogramms ist nicht überliefert. Eine Meinung hält Perino 
del Vaga selbst aufgrund seiner römischen Ausbildung für einen denkbaren 
Ideenspender173, jedenfalls aber für einen kongenialen Verwirklicher. Die Freskierung 
mit zahlreichen Szenen aus Mythologie und römischer Frühgeschichte, u. a. mit 
Anspielungen auf römische Siege über die Gallier – d. h. die Franzosen – setzte 
allerdings so umfassende historische Kenntnisse voraus, dass Pietro Buonaccorsi als 
Autor wenig wahrscheinlich erscheint. Die inhaltliche Geschlossenheit der 
Ausschmückung des Palazzo lässt vielmehr einen umfassend gebildeten Berater 
vermuten, wofür am ehesten der Genueser Humanist Paolo Partenopeo oder der 
lombardische Historiker Paolo Giovio in Frage kämen. Partenopeo beansprucht aber in 
seiner Beschreibung des Palazzo nicht die Urheberschaft des Programms. Seine 
Schilderung der Giganten entspricht zudem zwar ihrem überlieferten mythologischen 
Aussehen, weicht aber wesentlich von der bildnerischen Darstellung im „Jupiter-
Fresko“ ab.174  Da kaum vorstellbar ist, dass der zur intellektuellen Umgebung des 
Doria zählende Historiograph die Ausstattung des Palastes nicht mit eigenen Augen 
gesehen hätte, lässt sich diese Divergenz allenfalls mit der Übernahme eines 
humanistischen Topos erklären. Eine wahrscheinlichere Annahme würde jedoch eher 
für  Giovio sprechen, der über große höfische Erfahrung und eine umfassende 
humanistische Bildung verfügte, wiederholt in Genua war und bei seinem für 1529 
dokumentierten Aufenthalt anlässlich des ersten Besuches Karls V. in der Hafenstadt 
Gelegenheit gehabt hätte, mit Andrea Doria über die damals einsetzende Freskierung 
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zu beraten.175 Der Geschichtsschreiber hätte dann auch Vasari über die Arbeiten in 
Fassolo informieren können, dessen „Vite“ schon geraume Zeit vor seinem  ersten 
persönlichen Augenschein 1566 in der Hafenstadt über Perinos Tätigkeit berichten. 
 
 
8.3.1.  Das Atrium 
 
In der durch das nördliche Hauptportal zugänglichen Eingangshalle des Palais finden 
sich mehrmals der heraldische Adler, der sowohl auf Jupiter wie auf das Doria-
Wappen176 anspielt, olympische Götter und Ereignisse aus der römischen 
Frühgeschichte. Der reich freskierte Gewölbespiegel zeigt drei Darstellungen mit dem 
Triumph des Konsuls Lucius Aemilius Paullus, der 184 v. Chr. die Inauner besiegte 
und damit Ligurien von der Herrschaft der Gallier – d. h. in Anspielung auf Andrea 
Doria von den Franzosen – befreite.177 Eine andere Deutung erblickt darin den 
endgültigen Sieg des Doria über die aufrührerischen Genueser Adelsfamilien.178 Das 
vierte Feld mit dem „Triumph des Bacchus in Indien“, dem Gott der Freiheit und des 
Friedens, wird als Hinweis auf die Neukonstituierung der Genueser Republik und die 
durch den Frieden von Cambrai beruhigte Lage in Italien gelesen.179 Auffällig in der 
Ausführung der Deckenfresken ist die für den Florentiner Manierismus 
kennzeichnende gewundene, rhythmische Linienführung.180 
Die größere Wahrscheinlichkeit muss der auf die Kämpfe mit den Galliern abstellenden 
Interpretation zugemessen werden. Denn das Atrium war die erste Etappe beim 
Betreten der Residenz und es ist schwer vorstellbar, dass der Hausherr seine Gäste – zu 
denen gewiss auch die Genueser Adelsfamilien zählten181 – mit der Erinnerung an ihre 
Niederwerfung empfangen wollte. Auch war ja keine Unterwerfung im eigentlichen 
Sinn erfolgt: Vielmehr hatten sich die Bedeutung und die faktische Machtstellung des 
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Doria so erhöht, dass selbst eifersüchtige Konkurrenten in dieser Phase nicht mit einer 
Erfolg versprechenden Möglichkeit zur Empörung rechnen konnten.  
Die gedankliche Verbindung mit der Abschüttelung des französischen Joches wirkt 
deshalb überzeugender und wird auch durch das rein numerische Übergewicht der 
Szenen mit Feldzügen gegen die Gallier unterstrichen: denn auch die durch 
Entwurfszeichnungen bekannten, aber nicht ausgeführten Fresken an der Nordfassade 
(Abb. 12f) sollten Episoden aus der Geschichte des Camillus zeigen, der Rom um 390 
v. Chr. von den Galliern befreite – so wie Andrea zum Befreier von den Franzosen 
wurde182; für die Südfassade, deren Dekoration unterdessen verschwunden ist, hatte 
Perino in Erinnerung an die Verleihung des Ordens vom Goldenen Vlies Szenen aus 
dem Argonauten-Mythos entworfen.183  
 
 
8.3.2.  Die Loggia degli Eroi 
 
Die am Ende des reich mit Grotesken geschmückten Aufgangs im Obergeschoß 
gelegene, nach Süden offene, heute aber verglaste Loggia verbindet zwei große Räume, 
die als Rats- und Versammlungssäle sowie für Bankette und Bälle dienten; der 
westliche „Jupitersaal“ oder „Sala dei Giganti“ wurde anlässlich des Aufenthaltes von 
Karl V. in seinen Thronsaal verwandelt.  
Die Wandfläche zieren 12, gemäß ihrer Bedeutung als überlebensgroße Sitzfiguren 
dargestellte heroische Ahnen des Principe (Abb. 14). Die überdehnten Figuren mit 
deutlich  manieristischen Zügen bilden unnatürlich gelängte, hyperaktive Posen, die sie 
in ein rhythmisches und dennoch seltsam unbewegt wirkendes Schema 
zusammenbinden.184 Die Galerie der in antiker Kleidung wiedergegebenen 
ruhmreichen, durch ihre patriotischen Taten vorbildlich um Genua verdienten 
Vorfahren unterstreicht eine Jahrhunderte währende  dynastische Kontinuität, in die 
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sich Andrea Doria als natürliche Fortsetzung und Höhepunkt einer Tradition einreiht, 
die das als „neues Rom“  wiedererstandene Genua feiert.185  
Fünf oktogonal geformte Fresken im Gewölbespiegel zeigen Heldentaten aus der 
römischen Historie mit einer Rückbindung der dorianischen Familiengeschichte an das 
republikanische Rom.186 Rund um diese Bilder ist in diagonal angeordneten, 
rechteckigen Feldern eine üppige Stuckdekoration aus Rosetten und Lünetten mit 
reliefierten Göttern angebracht.187 Themen und Ausarbeitung erinnern an die 
vatikanischen Loggien und rücken die Doria damit nicht nur dem künstlerischen Stil 
nach in die gedankliche Nähe zur ewigen Stadt.188  
Zwischen dieser dynastischen Aufreihung und der sicher bewussten Bezugnahme auf 
die römische Republik klafft allerdings ein inhaltlicher Widerspruch: Wollte der 
Principe durch die historisch rückwärts gewandte Anknüpfung an berühmte Vorfahren 
nur an die ruhmreiche lange Geschichte der Doria im Dienste des Vaterlandes erinnern 
und auf diese Weise seine eigene Herkunft aus einer unbedeutenden Seitenlinie 
nobilitieren? Oder wollte er visuell die Entstehung einer eigenen künftigen 
Herrscherdynastie in und über Genua vorbereiten? Oder sollte gerade die Erinnerung an 
die „virtus“ der republikanischen Helden solchen Spekulationen einen Riegel 
vorschieben?  
Der gescheiterte Erhebungsversuch der Fieschi zur Verhinderung einer befürchteten 
dauerhaften Signorie scheint in die Richtung einer Dynastiegründung zu deuten, der 
tatsächliche Gang der Geschichte bestätigt jedoch die andere Annahme. Die Sorge 
gegenüber einer Erbherrschaft der Doria war tatsächlich stets präsent: Boccardo erwähnt 
als Beispiel ein Bildnis von Agostino Doria als Doge (1603-1605), das ihn mit Thron, 
Krone und Szepter im familiären Kreise seiner Nachkommen zeigt, aus Sorge vor einer 
möglichen Fehlinterpretation als angestrebte dynastische Doria-Hegemonie aber nur in 
Form einer für den Hausgebrauch gedachten Miniatur ausgefertigt wurde (Abb.15)!189 
Und gewiss aus demselben Grund betonte der Nachfolger Giovanni Andrea in seinen 
Lebenserinnerungen nachdrücklich, er habe in Genua mit allen wie mit Mitbürgern 
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(„cittadino“) verkehrt und gegenüber dem Adel keinen Hochmut oder Dünkel an den 
Tag gelegt.190  
 
 
8.3.3.  Zur Interpretation der Deckengewölbe im piano nobile 
 
Die bedeutenden Gewölbefresken in den beiden größten Sälen im Obergeschoß links 
und rechts der Loggia waren dem „Sturz der Giganten“ und dem verloren gegangenen 
„Schiffbruch des Äneas“ gewidmet. Beide als quadri riportati angebrachte 
Darstellungen sind auf vielfache Weise inhaltlich aufeinander bezogen, vor allem 
hinsichtlich des in beiden Gemälden zum Ausdruck kommenden Verhältnisses von 
Göttern und Irdischen. Darüber hinaus beinhalten beide Deckenfresken eine 
kosmologische Aussage über die Naturkräfte, die von Neptun als Herr der Fluten und 
Winde, von Wasser und Luft, und von Jupiter als Gebieter über die Erde und das Feuer 
seines Blitzes gebändigt werden.  
 
 
8.3.3.1.  Die „Sala del Naufragio“ 
 
Als Deckenmotiv des östlichen gelegenen Festsaals im Wohnbereich der Fürstin hatte 
Perino bzw. sein Auftraggeber den „Schiffbruch des Äneas“ gewählt. Das in Öl 
ausgeführte Fresko teilte das Schicksal zahlreicher in dieser chemisch labilen Technik 
ausgeführten Werke und ist seit Jahrhunderten verloren. Erhalten ist aber ein um 1530 
entstandener Entwurf Perinos, der eine Vorstellung vom verlorenen Deckenfresko nach 
Vergils berühmtem „Quos ego“ (Äneis, 1. Buch,  Vers 135) vermittelt (Abb. 16).191 
Noch näher dürfte dem seinerzeitigen Eindruck eine Nachzeichnung von Bonasone 
kommen (Abb. 17). Als Vorbild könnte dem Buonaccorsi ein Stich von Marcantonio 
Raimondi nach Raffael gedient haben (Abb.18).  
Äneas begründete die Königsherrschaft in Italien und wurde kraft seiner „virtus“ zum 
Ahnherrn eines Weltimperiums und Prototyp des römisch-republikanischen 
Tugendhelden. Voraussetzung für den Erfolg seiner Reichsgründung war aber das 
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Eingreifen Neptuns – eines legendären Gründers Liguriens192 –  gegen das drohende 
Verderben des schiffbrüchigen Priamos-Sprosses. Erst durch seine Errettung 
ermöglichte der Gott die spätere Gründung Roms. Das Schiffsbruch-Thema verbindet 
die Dekoration allegorisch eng mit dem Flottenkommandanten Doria: Neptun zeigt 
sich im Deckenfresko als Urbild des machtvollen Herrschers, der mit gebieterischer  
Gebärde die ihm untertanen  Fluten bändigt;193 der Gott des Meeres steht für Andrea 
Doria, der mit seiner Flotte das Mittelmeer dominiert, und dessen erfolgreiches 
politisches Taktieren zur Neugründung Liguriens als Republik führte. Im Vergleich mit 
dem antiken Rom klingt unterschwellig sogar die Idee eines rangmäßigen Vorrangs der 
befreiten Stadt Genua an.194  
Campodonico erwähnt andere, nicht näher spezifizierte Einzelmeinungen, die entgegen 
dieser Deutung das Deckenbild auf Jupiter beziehen, der über Drängen von Venus, der 
Mutter des Trojaners, dem Meeresgott die Beruhigung der Wellen aufgetragen hätte.195 
Obwohl diese Version tatsächlich der Vergil´schen Darstellung entspricht, ist dennoch 




8.3.3.2.  Die „Sala dei Giganti“  
 
Während die Bezugnahme des Neptun-Deckenfreskos auf den Fürsten leicht 
nachvollziehbar ist, wirft die Ikonologie des Deckenfreskos mit dem „Sturz der 
Giganten“ (Abb.19) im westlich der Loggia belegenen „Salone dei Giganti“ 
Deutungsprobleme auf. 
Die Bildidee geht auf die Gigantomachie in Ovids „Metamorphosen“ zurück, wo 
Jupiter die Giganten zerschmettert, die den Olymp stürmen wollen. Die Darstellung ist 
durch ein Wolkenband in eine himmlische Zone der Götter und den irdischen Bereich 
der Giganten getrennt, die zum Teil Turbane tragen. Die weniger gestürzt als vielmehr 
kraftlos ruhenden Aufrührer sind mit künstlich wirkenden Posen in ein über die ganze 
Bildfläche reichendes,  für Perinos Stil kennzeichnendes rhythmisches 
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Kompositionsmuster eingebunden.196 Der „Gigantensturz“ war ein seit der griechischen 
Antike wohlbekannter Topos der Macht des Herrschers und der Vernichtung seiner 




8.3.4.  Exkurs: Der Palazzo Te in Mantua 
 
Der Versuch einer ikonographischen Deutung des Jupiter-Freskos in Fassolo kann 
daher die etwa gleichzeitige Verarbeitung desselben Themas im Palazzo Te nicht außer 
Acht lassen, auch wenn dort die räumliche Kontinuität von Wänden und Decke die 
Wirkung einer Gesamtkatastrophe hervorruft, die Perinos Ausführung als quadro 
riportato nicht in derselben Intensität erzielt.198 Das Thema geht aber auf die gleiche 
mythologische Überlieferung zurück und ist daher inhaltlich vergleichbar. 
Der Beginn der Freskierungsarbeiten in Mantua stand in zeitlichem Zusammenhang 
mit dem Anspruch Karls V. auf Durchsetzung der kaiserlichen Herrschaft in Italien und 
Ersetzung der letzten Republiken (ausgenommen Siena, Venedig und Genua) durch 
vom Kaiserreich abhängige Dynastien.199 Im November 1532, bald nach der Erhebung 
Federico Gonzagas zum Herzog, besuchte der Habsburger die norditalienische 
Residenz.200 Aus diesem Anlass wurde die Arbeit am „Gigantensturz“ unterbrochen 
und das Gerüst entfernt, um dem hohen Gast die Bewunderung des noch unvollendeten 
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8.3.4.1.  Glorifizierung Karls V.? 
 
Dem Mantovaner musste es in dieser politischen Situation ein Anliegen gewesen sein, 
Karl V. zu glorifizieren, was den Schluss nahelegt, dass der Kaiser in der Ausmalung 
nicht eine Verherrlichung des Herzogs bewundern sollte. Vielmehr wird der 
Göttervater im zeitlichen Kontext des Kaiserbesuches zum Symbol der habsburgischen 
Macht, mit der das Haus Gonzaga unter Verzicht auf seine traditionelle 
Gleichgewichtspolitik zwischen Madrid, Papst und Frankreich kürzlich sein Geschick 
verbunden hatte.202 Der Gedanke einer Gleichstellung des Herzogs mit Karl V., wie er 
von Teilen der Forschung für die Ausstattung des Palazzo del Principe angenommen 
wird, kann hier allein schon deshalb nicht Platz greifen. Angesichts der – verglichen 
mit dem Genuesen – schwächeren  Position des Herzogs gegenüber dem Kaiser ist 
vielmehr einleuchtend, dass die Jupiter-Fresken in Mantua auf den Monarchen bezogen 
werden, der die störrischen italienischen Fürsten unterwirft.  
Guthmüller sieht in diesem „Gigantensturz“ eine Legitimation der gottgewollten 
Universalmonarchie, in der sich im strafenden Jupiter Gott und Kaiser verbinden203.  
Eine zeitlich etwas spätere, an die Religionskriege anknüpfende Gedankenassoziation 
denkt an den Sturz der sich gegen Gott empörenden Engel. Die Rebellion gegen die 
kaiserliche Macht wurde demnach auch zur religiösen Sünde, weil der Kaiser als 
irdischer Stellvertreter und Abbild Gottes den christlichen Glauben verteidigte.204 Die 
Weltuntergangsstimmung nach dem als Strafe Gottes für die Sündhaftigkeit der 
Menschen empfundenen Sacco di Roma 1527 hatte eine allgemeine Atmosphäre der 
Sehnsucht nach Sühne und Bestrafung ausgelöst, der im geistlichen Bereich die zum 
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8.3.4.2.  Raumgestaltung als Capriccio und allgemeine Herrscherallegorie? 
 
Heute wird die Darstellung, die sich in einem zum Erholungsbereich zählenden 
Nebenraum befindet (daneben lag der Saal für das Ballspiel), eher als burleskes 
capriccio zur Vorführung von ideenreicher Kunstfertigkeit aufgefasst.206 Das führt zur 
Überlegung, dass die Raumgestaltung weniger einer enkomiastischen Zielsetzung 
diente als vielmehr einen Überraschungs- und Unterhaltungseffekt bei den Betrachtern 
erzielen wollte.207 Die Vorführung des Raumes hätte also dem Bestaunen eines 
geistreichen und beeindruckenden Gesamtkunstwerks gedient, dessen Inhalt eine 
allgemeingültige, nicht auf spezifische Persönlichkeiten ausgerichtete Allegorie 
herrscherlicher Macht war. Verheyen stellt diesen Aspekt in den Vordergrund und 
erinnert daran, dass der „Gigantensturz“ ein allgemeines, an zahlreichen anderen Orten 
verwendetes Thema war.208  
Auch Vetter nennt zunächst verschiedene Autoren, die einen Zusammenhang mit den 
Anstrengungen Karls V. zur Errichtung seiner  Oberherrschaft in Italien und einer 
„renovatio imperii“ herstellen, gelangt aber selbst zu einer anderen Schlussfolgerung. 
Er vermisst nämlich einen klaren metaphorischen Bezug auf den Kaiser durch Porträts, 
Wappen, Impresen oder Ähnliches und neigt daher zur Ansicht, dass sich die 
Raumausstattung in erster Linie auf den Hausherrn orientierte, der für Prosperität und 
Stabilität seines Herzogtums sorgte und mit fester Hand eine Vorrangstellung unter den 
italienischen Fürsten anstrebte. Mit dem „Gigantensturz“ hätte er sich gegenüber dem 
Kaiser als verlässlicher und von inneren wie äußeren Feinden unangefochtener 
Verbündeter präsentieren wollen. Vetter will deshalb den Sinngehalt des antiken 
Göttermythos nicht auf kaiserliche Machtansprüche verengt sehen, sondern ganz 
allgemein als Idealbild des Fürstenstaates und Legitimation herrschaftlicher 
Machtverhältnisse sowie als  Garantie geordneter Verhältnisse und dauerhaften 
Friedens verstehen. In diesem Sinne wird der Kampf der Götter mit den Giganten zur 
allegorischen Verteidigung einer Herrschaft oder gesellschaftlichen Stellung. 209 
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8.3.5.  Fassolo: „Der Gigantensturz“ (s. Abb. 19) 
 
Das Verständnis des wechselseitigen Zusammenhanges des allegorischen Programms 
der Deckenfresken in den beiden Saloni des Obergeschoßes ist weiterhin Gegenstand 
anhaltender kunsthistorischer Diskussionen, die schwierige und in der Literatur 
widersprüchlich behandelte Deutungsweisen aufzeigen, die im Wesentlichen entlang 
folgender Interpretationsstränge  verlaufen.  
 
 
8.3.5.1.  Jupiter als Karl V.   
 
Eine Auffassung interpretiert mit Elena Parma Armani das gesamte Programm des 
Palazzo als Ausdruck der  Beziehung Andrea Dorias zu Karl V. und begründet diese 
Sichtweise mit der zeitweisen Funktion des Gebäudes als kaiserlicher Palast: Der 
„Salone di Giove“ diente dem Kaiser 1533 bei seinem Aufenthalt in Genua als 
Thronsaal, und für diese Zeit wurde der gesamte Palazzo de iure zur kaiserlichen 
Residenz.210 Der „Gigantensturz“ wird daher als Allegorie auf den Kaiser gesehen, der 
die überheblichen Rebellen straft, während die Identifizierung mit Neptun als 
allegorische Überhöhung des Genueser Seehelden verstanden wird.211 Die thematische 
Ausmalung der Nebenräumlichkeiten verstärkt die Glorifizierung des Hausherrn und 
seiner Taten.212  
Auch Stagno hält diese Interpretation für zutreffend.  Sie erinnert an Guthmüllers 
Deutung des „Gigantensturzes“ im Palazzo Te als Legitimation der gottgewollten 
Universalmonarchie, betont aber die im Gegensatz zur karikaturhaften Ausformung in 
Mantua die äußerst höfische, erhabene und eines Kaisers würdige Ausführung in 
Fassolo. Das zeitliche Zusammentreffen der Fertigstellung des Deckengemäldes zu 
Ende März 1533 – unmittelbar vor dem Eintreffen des Habsburgers – wird in dieser 
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Sicht als ergänzende  Bestätigung einer gezielten Glorifikation des Karls V. gelesen. 
An anderer Stelle scheint die Kuratorin des Palazzo del Principe allerdings eine 
Bezugnahme sowohl des Neptun-Freskos wie des „Gigantensturzes“ auf Andrea Doria 
nicht gänzlich auszuschließen.213 Als zusätzliches Argument für die Widmung an den 
Monarchen kann der Umstand gedeutet werden, dass bei seinen Aufenthalten in 
Fassolo die Fürstenfamilie das Obergeschoß ihrer Residenz räumte und sich in 
Ausweichquartiere zurückzog.214  
Auch Carpeggiani verweist auf den zeitlichen Zusammenhang der Fertigstellung des 
Deckenbildes zur angemessenen Glorifizierung des Herrschers. Nach seiner  
Auffassung würde der „Gigantensturz“ auf den Triumph Karls V. über die Liga von 
Cognac anspielen.215 
Graziani hält ebenfalls, ohne nähere Begründung, Jupiter für Karl V., der Protestanten 
und Türken zerschmettert, während Doria als Neptun dargestellt werde.216 
Gegen diese Argumentation wendet allerdings Vetter ein, dass bei Zutreffen dieser 
Deutung das Unterordnungsverhältnis zwischen den beiden Herrscherpersönlichkeiten 
allegorisch deutlicher ins Bild hätte gerückt werden müssen, wie dies z. B. in 
Raimondis Kupferstich “Quos ego“ der Fall ist (s. Abb.18).217  
 
 
8.3.5.2.  Der pragmatische Ansatz    
 
Gorse zufolge wurden die Deckenfresken während der offiziellen Besuche des Kaisers 
zu einer Allegorie seiner universalen Herrschaft, während sie sich in seiner 
Abwesenheit auf die Stellung Andreas in Genua und seine Herrschaft zur See 
bezogen.218 Dieser pragmatischen Erwägungen folgende Gedankengang ist auch 
deswegen nicht abwegig, weil z. B. der habsburgische Erbprinz Philipp bei seinem 
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Einzug in der Hafenstadt an den Stufen des Palazzo mit Figuren Jupiters und Neptuns 
begrüßt wurde, die seine Herrschaft über Meere und Länder versinnbildlichen 
sollten219, in anderem Zusammenhang aber den Fürsten symbolisierten. 
 
 
8.3.5.3.  Gleichstellung Andrea Dorias mit Karl V.?   
 
Die in den annähernd gleich großen Deckenfresken der beiden Festsäle im 
Obergeschoß abgebildeten Gestalten von Neptun-Doria als Gebieter des Meeres und 
Jupiter-Karl V. als Herrscher über die Welt lassen an einen gleichwertigen Stand des 
Doria gegenüber dem Kaiser denken.220 Denn wenn auch Jupiter die oberste Gottheit 
ist, so käme ihm doch die Macht seines Bruders Neptun als Herrscher über Meere und 
Winde fast gleich. Der Grund für diese annähernde Parität in den Bildthemen läge in 
den Seestreitkräften des genuesischen Admirals, die eine wesentliche Voraussetzung 
und maßgebliche Grundlage der militärischen, politischen und wirtschaftlichen 
Vormachtstellung des Kaiserreiches waren. Auch Grendi wertet die Fresken als  eine 
Verkörperung der Triumphe von Andrea Doria einerseits und Karl V. andererseits „auf 
gleicher Ebene“.221 Der politische Inhalt der Botschaft wäre demnach zum Zeitpunkt 
der Entstehung des Freskos etwa so verstanden worden: Die Giganten stehen für die 
Kräfte, welche die Vorherrschaft des Habsburgers in Europa zu verhindern suchen, der 
aber mit Hilfe der dorianischen Flotte über sie triumphiert; nach der Stabilisierung der 
Lage in Italien symbolisierten die mythologischen Riesen auch die besiegte Türken-
Gefahr. Erst spätere Interpretationen sahen darin außerdem den Kampf des Kaisers 
gegen die Protestanten.222 
Boccardo hält diese These allerdings für unhaltbar, weil sie eine im Cinquecento 
undenkbare Gleichstellung des Fürsten mit dem ihm hierarchisch übergeordneten 
Herrscher bedeutet hätte.223  
Von einer Gleichstellung kann aber meines Erachtens schon allein deswegen keine 
Rede sein, weil die raumidente Anbringung der beiden Gemälde am Plafond der 
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Festsäle im piano nobile nicht die von der Mythologie überlieferte Unterordnung 
Neptuns unter den Blitze schleudernden Olympier aufheben kann. Eine inhaltliche 
Gleichstellung der beiden Gottheiten kann also weder aus Inhalt noch Topographie der 
Deckenfresken hergeleitet werden.224 Überhaupt zeigt der gesamte westliche Salon 
einen gesteigerten Gestaltungsaufwand, was ebenfalls auf einen leichten Vorrang 
gegenüber dem „Salone del Naufragio“ hindeutet.225 Nicht zuletzt bringt meiner 
Meinung nach die Anbringung des auf Jupiter bezogenen Deckengemäldes in der 
Raumsuite des Fürsten eine männliche Kodierung mit sich. Die Anbringung des 
Neptun-Deckenbildes in den Räumen der Peretta Usodimare verleiht dagegen eine 
feminine  Färbung, was der Zeit entsprechend zwar keine geringere Wertschätzung des 
weiblichen Geschlechts, aber doch einen rangmäßigen Unterschied andeutet. In freier 
Assoziation kann das Gemälde auch als virtuelle Präsenz des Principe in den 
Räumlichkeiten seiner Gemahlin gedacht werden. Angesichts all dieser Gründe halte 
ich die zusätzliche Annahme einer Ortswahl für das Äneas-Fresko aufgrund der im 
Namen „Usodimare“ anklingenden Meeresassoziation für wenig überzeugend.226 
 
 
8.3.5.4.  Neptun und Jupiter als Andrea Doria 
 
Schon Gorse vertrat die Ansicht, dass beide Deckenbilder eine allegorische 
Repräsentation Andrea Dorias als Stütze des universalen Dominiums der Habsburger 
zu Wasser und zu Lande und einen Hinweis auf das durch dieses Bündnis eingetretene 
Goldene Zeitalter von Frieden und Eintracht beinhalteten.227  
Auch Boccardo neigt zur Auffassung, dass nicht nur der Meeresgott, sondern auch der 
Olympier sich auf Andrea Doria als Gestalter der Geschicke Genuas und Garant von 
Frieden, Freiheit, Gerechtigkeit und Wohlstand bezieht. Die von den beiden Gottheiten 
gebändigten Elemente stehen in dieser Sichtweise als Metapher der wiederhergestellten 
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Ordnung im Kosmos, die der ligurischen Hauptstadt eine Rückkehr zum Goldenen 
Zeitalter beschert: In analoger Weise hätten die militärischen Erfolge des Doria als 
Befreier des Vaterlandes die Pazifizierung und das wirtschaftliche Aufblühen Liguriens 
herbeigeführt. Der Kunsthistoriker führt für diese These unter anderem an, dass der in 
den Deckenmalereien wiederholt aufscheinende Adler nicht nur ein Attribut Jupiters, 
sondern auch das Wappentier der Doria ist, und noch andere Motive – wie etwa die 
Büste des römischen Kaisers Augustus im Jupiter-Saal – auf die friedensbringende 
Rolle des großen Genuesen hindeuten. Zu diesen bildlichen Assoziationen würden auch 
die verlorenen Gobelins nach Kartons von Perin del Vaga mit den Taten Jupiters 
zählen, den so genannten „Furti di Giove“, die zum Schmuck der unfreskierten 
Seitenwände gedacht waren und emblematisch auf die Großtaten des Fürsten 
anspielten.228  
Vor allem verweist Boccardo auf die Sprüche über den Kaminen in den beiden Saloni: 
Während in der „Sala dei Giganti“ der Text  lautet „sordida purgat“ (dass nämlich 
Jupiter Unrat ausmerzt), verkündet das Motto im Neptun-Saal „optima pandes“: In 
Boccardos Lesart wäre das die Verheißung des Olympiers an Venus, dass sie die 
wunderbare Botschaft von der Gründung Italiens durch ihren vom Schiffbruch 
erretteten Sohn Äneas, des Vorfahrens des Friedensbringers Augustus, verbreiten 
würde. In beiden Sälen würde also Jupiter gefeiert, doch hätte jedermann verstehen 
können, dass – wie es dem Hausherrn in seiner eigenen Residenz zustehe – damit 
Andrea Doria gemeint war, der Genua pazifiziert und die Stadt in ein Goldenes 
Zeitalter geführt habe.229 
Entlang dieser Gedankenkette liest auch Vetter sowohl Neptun wie Jupiter als 
allegorische Überhöhung des Genuesen, der sich als Herrscher über Land und Meere 
feiern lasse: Der eine Festsaal schildere seine Siege zur See, der andere verdeutliche 
seine Vorrangstellung bei der Herstellung friedlicher und geordneter Verhältnisse in 
der Republik (wobei die Turbane der Giganten als Anspielung auf die maritimen 
Erfolge gegen die Türken verstanden werden). Andrea Doria stelle sich als Verteidiger 
der gottgewollten, neuen und dauerhaften Genueser Verfassung gegen innenpolitische 
Ränke dar, übe aber – wie der Göttervater – seine Macht mit Bedacht und Umsicht aus. 
Wie das antike Rom durch Augustus so werde die Republik Genua durch den Doria 
befriedet und als führendes Habsburger Finanzzentrum in ein wahrhaft Goldenes 
                                                           
228
 BOCCARDO 1989, S. 56f, 68f. 
229
 Mündliche Mitteilung von Prof. BOCCARDO. 
54 
 
Zeitalter geleitet. Ein weiteres Indiz für diese Interpretation wäre die Ernennung des 
Doria zum Fürsten von Melfi, die ihn (wie den Olympier im Verhältnis zu den anderen 
Göttern) rangmäßig über alle anderen italienischen Höfe stellte und sein persönliches 
Naheverhältnis zum Habsburger betonte.230  
 
 
8.3.5.5.  Äneas und die Gründung Roms? 
 
Eine  gänzlich andere Deutung erfährt das Deckenfresko durch Pesenti, der darin eine 
an Vergils Erzählung orientierte Gründungsgeschichte Roms erblickt. Anstelle 
zerschmetterter Giganten (die nach der griechischen Mythologie Beine mit 
Schlangenschwänzen haben, von denen auch der Genueser Historiograph Partenopeo in 
seiner Beschreibung des Palazzo spricht) lagern im Vordergrund anatomisch 
wohlgeformte, ermattete Gestalten. Im ferneren Mittelgrund wäre Rom mit Kapitol und 
Pantheon erkennbar. Die durchgehend römische Thematik der Freskierung der 
Residenz, die Genua als „neues Rom“ vorstelle, mache zudem einen Rückgriff auf die 
griechische Mythologie wenig wahrscheinlich. Tatsächlich handle es sich Pesenti 
zufolge um die Ankunft des Trojaners Äneas in Latium und seinen Sieg über den 
Rutulerfürsten Turnus (der rechts vorne hingestreckte Jüngling mit dem roten 
Haarband) im Kampf um Lavinia, die künftige Stammmutter der Römer. Dieser Sieg 
hätte die römische Königsherrschaft begründet und eine Epoche der Stabilität und des 
Wohlergehens herbeigeführt. Auch wenn dem Deckenfresko damit eine gänzlich 
andere Bildthematik zugeschrieben wird, so bleibt doch auch in dieser Perspektive der 
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8.4.  Zusammenfassung 
 
Die Deckenfresken in den beiden Saloni des Obergeschoßes lassen keine eindeutige 
Interpretation ihres Inhalts zu: „Denn jegliche ikonologische Untersuchung hängt von 
unserer Vorstellung ab, wonach wir Ausschau halten wollen, mit anderen Worten, von  
unserem Gefühl dafür, was in einer bestimmten Zeit oder einem bestimmten Milieu 
möglich ist und was nicht“.232  
Während der in der Seekriegsführung erfolgreiche Andrea Doria unwidersprochen mit 
Neptun identifiziert wird, ist eine Gleichsetzung mit dem Göttervater Jupiter 
Gegenstand widersprüchlicher Thesen.  
Auf der einen Seite wird eine Identifikation des Olympiers mit Karl V. angenommen, 
der gegen den Widerstand aufrührerischer Fürsten die Vorherrschaft in Italien errang 
und die Türken sowie die häretischen Protestanten besiegte. Das zeitliche 
Zusammentreffen der Fertigstellung des Jupiter-Freskos mit dem Aufenthalt des Kaisers 
in Fassolo lässt an den Wunsch nach seiner Verherrlichung durch eine allegorische 
Verkleidung als Bezwinger aufrührerischer Mächte denken; eine ähnliche Koinzidenz 
des Kaiserbesuches mit den Arbeiten an einem „Gigantensturz“  liegt auch in Mantua 
vor. In dieser Betrachtungsweise  kommt dem genuesischen Admiral die Rolle des 
Neptun zu. 
Auf der anderen Seite wird eine Gleichsetzung des Doria sowohl mit Jupiter wie mit 
Neptun postuliert: so wie die beiden Gottheiten als Herrscher über die Elemente den 
Kosmos befrieden, so beschert der Fürst der Republik Genua Frieden, Wohlstand und 
eine neue  „aurea aetas“.  
In all diesen Erklärungsansätzen wird allerdings ein Gesichtspunkt völlig ausgeblendet, 
nämlich der wirtschaftliche Aspekt. Eine kaiserliche Visite war ein seltenes, vielleicht 
einmaliges Ereignis im Leben eines Fürsten. Schon aus ökonomischen Gründen wäre 
es daher nicht sinnvoll gewesen, die kostspielige Ausstattung einer Residenz nur auf 
einen solchen Anlass hin auszurichten. In seinem eigenen Besitz musste sich ein Fürst 
dem Adel, dem Hof und seinen Untertanen als Herrscher, nicht als Machtunterworfener 
zeigen. Deshalb ist viel eher zu vermuten, dass die beiden Saloni ganz allgemein und 
ohne Personenbezug die allegorische Verherrlichung eines Fürsten darstellen, der – den 
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olympischen Göttern gleich – über Land und Meere gebietet, seine Feinde zermalmt,  
den Untertanen aber Frieden und Wohlfahrt sichert.  
Während eines kaiserlichen Besuches  konnte diese weniger auf die Person  des Doria 
als vielmehr auf seine Taten und Erfolge für die Republik ausgerichtete Allegorie als 
generelle  mythologische Anspielung auf einen Staatenlenker verstanden und konkret 
auf den Habsburger umgedeutet werden.233 Denn als er 1533 seinen Thron unter dem 
„Gigantensturz“ aufschlug, wäre es gewiss mit seiner Würde unvereinbar gewesen, 
wenn er im Angesicht seines eigenen Hofstaates die Amtsgeschäfte der imperialen 
Macht unter einem Deckengewölbe ausgeübt hätte, das als  Verherrlichung des 
Gastgebers und seiner  Herrschaft verstanden wurde.  
Aus eben diesen Gründen überzeugt der pragmatische Ansatz von Gorse, der die 
Interpretation der Deckenspiegel als Variable der kaiserlichen Präsenz sieht. Damit ist 
auch der durchaus berechtigte Zweifel an einer denkunmöglichen Gleichstellung von 
Doria und Kaiser in der bildlichen Allegorie ausgeräumt, die nach meiner Meinung 
ohnehin weder intendiert war noch aus Mythologie, Bildinhalt oder Position der 
Fresken abgeleitet werden kann. 
 
 
9.  San Matteo234 
 
Nach der Errichtung seiner prachtvollen Residenz widmete sich Andrea Doria der 
künstlerischen Umgestaltung der Familienkirche San Matteo, die mit einer an der 
Fassade angebrachten Inschrift an die lange ruhmreiche Ahnentradition der Doria 
erinnert. In der Krypta ließ der Fürst eine seiner herausragenden Stellung entsprechende 
repräsentative Grablege errichten, wie er sie im Laufe seiner Karriere an anderen 
italienischen Fürstenhöfen kennen gelernt hatte.235 Die 1125 erbaute Kirche war 1278 
im Zuge der Umgestaltung des Doria-Wohnviertels durch einen Neubau ersetzt worden, 
der zum symbolischen und prestigeträchtigen Zentrum der Adelsfamilie wurde; sie 
blieb bis ins 16. Jahrhundert weitgehend unverändert (Abb. 21). Über die Religiosität 
Andreas und das wahre Ausmaß seiner Frömmigkeit bestehen zwar keine verlässlichen 
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Quellen;236 sicher ist aber seine Wertschätzung seitens der Kirche als Verteidiger der 
Christenheit, wie das reich mit Gold und Silber verzierte Schwert und das 
edelsteinbesetzte Barett belegen, die Paul III. dem Admiral 1535 verlieh.237 Die vom 
Fürsten selbst angeordnete nächtliche Bestattung ohne jeglichen Pomp238 und das 
Fehlen einer rühmenden Inschrift auf dem Sarkophag mahnen zum Eingedenksein 
menschlicher Nichtigkeit und zur gläubigen Hoffnung auf göttliches Erbarmen. 
Andererseits ist an Charakterzüge des Admirals zu erinnern, die heute als unchristlich 
empfunden würden, wie etwa die gnadenlose Verfolgung und Auslöschung der Fieschi 
nach ihrer gescheiterten Verschwörung oder die bis zur Grausamkeit reichende Härte 
gegenüber Feinden in der Seekriegsführung. 
 
 
9.1.  Die Oberkirche 
 
Der Arbeitsauftrag erging an den Michelangelo-Schüler Fra Giovanni Angelo 
Montorsoli, der bereits die von der Republik gestiftete Ehrenstatue des Admirals 
besorgt hatte (s. dazu Pkt. 14.3.). Der Servitenbruder beließ die zweifarbige, aus weißen 
und schwarzen Marmorstreifen gebildete Fassade des 13. Jahrhunderts unverändert, an 
der sich neben dem heute noch erhaltenen Schriftband mit Ruhmestaten der Doria – das 
zuletzt die Seeschlacht am Capo d´Orso und Andrea Doria nennt, der das bedrohte 
Vaterland nicht im Stich ließ („afflictam patriam non deseruit“) – früher auch die 1290 
eroberten Ketten von Porto Pisano sowie Sarkophage und antike Skulpturen befanden. 
239
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Im Inneren aber setzte der Bildhauer in Presbyterium und Querschiff die modernsten 
Strömungen der Florentiner manieristischen Architektur und Skulptur ein und gestaltete 
die darunter gelegene, bereits 1472 geweihte  Krypta zu einer Grabkapelle um. San 
Matteo war damit die erste Kirche Genuas, in der Renaissance-Stilformen verwendet 
wurden.240 Die 1543 begonnenen Arbeiten waren spätestens 1547 abgeschlossen; 1557 
beauftragte der Principe die damals führenden kongenialen Genueser Künstler Giovan 
Battista Castello, nach seiner Herkunft Il Bergamasco genannt, und den Maler Luca 
Cambiaso mit der Ausstattung der Mittel- und Seitenschiffe mit einer Stuck- und 
Freskendekoration.241  
Die Ikonographie der Kirche, insbesondere der beiden Seitenkapellen,  spielt in 
vielfacher Weise auf Andrea Doria und seine wie der Familie maritime Erfolge an.  
6 Reliefs mit Trophäen haltenden Putten zeigen zahlreiche auf den Auftraggeber 
hindeutende Symbole wie Adler, Brustpanzer mit dem Goldenen Vlies, als 
Andreaskreuz (in Anspielung auf seinen Namen) angeordnete  Schilde, Helme mit 
Visier in Form eines Meeresungetüms, Blitzbündel, Dreizack und Delphine, Anker und 
andere Marinegegenstände; diese Reliefs befinden sich heute im Atrium des Palazzo del 
Principe (Abb. 22-24). Marmorplatten in den beiden Seitenkapellen tragen militärische 
Attribute wie Waffen und Teile von Rüstungen. 
Diese Symbolik wird auch in zwei Reliefs unter der heute funktionslosen Kanzel im 
südlichen Querschiff fortgeführt, mit einem Tritonen samt Dreizack und zwei an eine 
Palme gefesselten Männern mit Turban, die an Türken gemahnen (Abb. 25). Auf einem 
weiteren Relief prangt das Wappentier der Doria, das sich noch an anderen Stellen 
zeigt, und darunter nochmals ein Tritonenrelief und gefesselte Männer. Die Wiedergabe 
des Genueser Schutzpatrons, des Hl. Johannes, und des Namenspatrons des Fürsten 
(Andreas war ein Schüler des Täufers) an der Sängerkanzel stellt weitere Bezugspunkte 
zur Person des Patronatsherren her. Dieselben Heiligen flankieren eine pietà in der 
Apsis, und auch der von Doria-Emblemen umgebene Genueser Stadtpatron auf dem 
einen Querschiffaltar ist eine Anspielung auf die Schutzfunktion des Admirals über die 
Hafenstadt. 
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vergoldetem Gewölbegrund zeigt daher die Leidenswerkzeuge und im Zentrum ein großes, vierarmiges 
Kreuz; zur Ikonographie der Freskierung s. BOCCARDO 1989, S. 97-101. 
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Sehr deutlich äußert sich die auf den Doria konzentrierte Symbolik an der Unterseite der 
Sängerkanzel im Tondo-Relief des Blitze schleudernden Göttervaters mit dem Adler, 
der –umgeben von Meereswesen – wie Neptun mit wehendem Bart und Umhang auf 
Wellen steht (Abb. 26): Der Meeresgott ist hier in einer ungewöhnlichen Ikonographie 
in der Person des Jupiter inbegriffen, was eine interessante Querverbindung  zum 
„Gigantensturz“ im Palazzo ergibt:242 Boccardos These einer theomorphen 




9.2.  Die Krypta 
 
Eine tonnengewölbte, üppig mit figürlichen Reliefs und Stuckgrotesken dekorierte 
Treppe führt in die Grablege hinunter. Ihre Decke trägt  drei ovale Medaillons, die 
symbolisch auf den Admiral anspielen: ein Triton auf einem Seetier trägt die am 
Dreizack erkennbare Rüstung des Fürsten; eine Nereide sitzt mit einer leeren 
Schrifttafel unter einer Palme und pflückt eine Mohnkapsel, Symbol des Schlafes und 
des Todes (Abb. 27); im letzten Oval löschen der Triton und die Nereide vor der auf 
Wellen ruhenden Rüstung des Admirals zwei Fackeln als Anspielung auf das Erlöschen 
des Principe (Abb. 28).  
Mit dieser Stuckverzierung griff Montorsoli mit profanen antikisierenden Motiven aus 
Masken und Grotesken auf die ornamentale Sprache Perino del Vagas zurück. Die 
Arbeit mit Stuck war dem Florentiner neu, der danach auch nie wieder mit diesem 
Material arbeitete. Offensichtlich wollte aber der Auftraggeber im Gegensatz zur 
strengen florentinischen Architektonik der Medici-Grabkapelle seine Familienkirche 
mit dem gleichen malerisch-dekorativen Schmuck wie seine Villa ausgestattet wissen. 
Diese Entscheidung stand am Anfang einer Tradition der Stuckdekoration, die danach 
im 16. Jahrhundert mannigfaltige Nachahmung in Genua finden sollte. Presbyterium 
und Vierung von San Matteo wurden dagegen ausschließlich mit bildhauerischen 
Mitteln gestaltet.243 
Über dem Eingang zur Krypta prangt der Wappenadler der Doria. In der Apsis des flach 
gewölbten, niedrigen Raumes steht auf Sockel und Plinthe der Marmorsarkophag 
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Andrea Dorias und seiner Gattin Peretta (Abb. 29).244 Um den mit Symbolen des Todes 
und der Vergänglichkeit geschmückten Sarkophagkörper läuft ein Fruchtfeston mit dem 
gekrönten Wappenadler vor dem persönlichen Emblem des Fürsten, dem Andreaskreuz; 
an der Stirnseite ist eine leere Inschriftentafel angebracht.245 Seitlich auf dem Deckel 
sitzen zwei geflügelte Putten mit erhobener Fackel auf einer Piniengirlande bzw. mit 
gesenkter Flamme auf einem Zypressenkranz– als Zeichen des Lebens und der 
Sterblichkeit; zwischen ihnen steht ein kleines Relief mit einem geflügelten Stundenglas 
und einer „ewigen Flamme“ als Zeichen des raschen Vergehens der Zeit und des ewigen 
Lebens (Abb. 30). 246 
Im Kapellenraum selbst weisen nur der gekrönte Wappenadler in der Apsiskalotte247 
sowie Tritonen und geflügelte Meereswesen mit je Trident und Wimpeln, welche die 
Papstschlüssel, die habsburgischen Säulen des Herkules, den kaiserlichen Doppeladler 
und ein ungedeutetes Emblem tragen, auf den Verstorbenen hin. 
Als Erfinder dieser bis dahin in Genua für einen Auftraggeber und dessen Familie 
unbekannten repräsentativen und humanistisch gebildeten Grabikonographie könnte der 
Genueser Hofchronist Paolo Partenopeo in Frage kommen. 
 
 
10.  Zu Neptun-Ikonographie und -Mythos im Cinquecento 
10.1.  Die mythologische Überlieferung 
 
Die häufigen Bezugnahmen der bildenden Kunst auf Andrea Doria als Neptun werfen 
die Frage nach der Bedeutung dieser antiken Göttergestalt in der italienischen 
Renaissance auf. Da keine Neptun-Gestalten aus dem griechischen oder römischen 
Altertum  erhalten waren, weder in Marmor noch Bronze, noch als Gemälde oder 
Mosaik, konnten die Renaissancekünstler sich auf kein Vorbild aus der klassischen 
                                                           
244
 LASCHKE 1992, S. 76f. 
245
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Antike stützen.248 Obwohl antike Statuen der Gottheit also nicht zur Verfügung standen, 
mussten sich die Renaissance-Künstler dennoch nicht mit narrativen 
Bildbeschreibungen allein begnügen, denn erhalten waren Sarkophage mit 
Marinemotiven sowie Gemmen, Münzen und Medaillen mit Darstellungen des 
Meeresgottes.249  
Wesentliche Bedeutung bei der gedanklichen Konstruktion einer Vorstellung vom 
Herrscher über die Meeresgewässer kam den volkstümlichen Mythographien zu, die um 
die Mitte des Cinquecento etwa zur selben Zeit wie die Errichtung mehrerer öffentlicher 
Neptun-Denkmäler entstanden. Dazu zählten insbesondere die Werke von Lilio 
Gregorio Giraldi (1548) und Vincenzo Cartari (1556), die sich an Hand antiker Münzen 
und Medaillen sowie historischer Schriftquellen mit der Beschreibung des 
Erscheinungsbildes hellenistischer Götter befassten, und sich damit vor allem an Maler 
und Bildhauer wandten.250 Beide Autoren unterschieden dabei unter Berufung auf 
Ekphrasen von Gemälden meist mythischen Inhalts in den „Eikones“ des Flavius 
Philostratus251 zwischen einem „ruhigen“ und einem „stürmischen“ Gott. 
Beispielgebend für die bildliche Wiedergabe war auch Pausanias´ “Beschreibung 
Griechenlands“ mit Schilderungen von Neptun-Heiligtümern, in denen der Meeresgott 
mit einem Fuß auf einem Delphin steht. In der literarischen Beschreibung des ruhigen 
Neptun wird seine äußere Erscheinung mit Farbe und Aussehen des Meeres assoziiert. 
Diese Kennzeichen fehlen beim stürmischen Neptun, der in Homers und Vergils 
Erzählung von der  Errettung Äneas` den entfesselten Winden mit seinem Dreizack und 
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 FREEDMAN 1995a, S. 49. GORSE 1995, S. 259, behauptet irrtümlich, Bandinelli hätte den 
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10.2.  Neptun in der bildlichen Darstellung 
 
Bildhauer und Maler hielten sich in der Darstellung des Beherrschers der Fluten an die 
klassische Tradition der unbekleideten Götterstatue mit Beifügung überlieferter 
Attribute wie Trident und Delphin. Im Unterschied zur erhabenen Haltung einer 
Gottheit zeigen ihre Arbeiten aber einen desakralisierten Meeresgott mit menschlichem 
Antlitz, wehendem Bart, gelegentlich imperialer Herrschaftsgeste und herkulischem 
Körperbau. Anders als in der  literarisch überlieferten Unterscheidung zwischen einem 
ruhigen und einem stürmischen Neptun kommt es in der bildlichen Präsentation zu einer 
Dreiteilung in einen dynamischen, einen statischen und einen beide Merkmale 
vereinenden „synthetischen“ Neptun-Typ, auf den im Rahmen dieser Arbeit aber nicht 
näher eingegangen werden muss.252 
Erstmals in der Renaissance erscheint der Bruder Jupiters in Andrea Mantegnas Stich 
mit dem „Kampf der Meeresgötter“ aus den 1470ern, aber noch als unbekleidete, mit 
dem Rücken zum Betrachter gewandte Hintergrundfigur, mit umkränztem Haupt, 
Dreizack und Delphin. Als Quelle könnte eine Sesterze des Agrippa (Abb. 31f) gedient 
haben – auch wenn nicht klar ist, ob und wie Mantegna sie gekannt haben könnte. 
 
 
10.2.1.  Der stürmische Gott  
 
Leonardo schuf 1504 in Florenz die erste bekannte Form des dynamischen Typus als 
nackte Gottheit auf einer Quadriga. Seine Zeichnung inspirierte alle folgenden Neptun-
Darstellungen und wurde weithin  kopiert und emuliert. Ein Beispiel dafür bietet die 
durch einen Stich von Marcantonio Raimondi überlieferte Zeichnung Raffaels, die den 
Meeresgott in heftiger Bewegung zeigt (s. Abb.18).   
 
 
10.2.2.  Andrea Doria als ruhiger Neptun  
 
Die mythologisch-allegorische Gleichsetzung von Doria und Neptun begegnet in 
späteren Kunstwerken häufig, wie etwa in der bekannten Entwurf-Zeichnung 
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Bandinellis für eine Statue samt Sockel zu Ehren des Seehelden  (Abb. 33) aus etwa 
derselben Zeit, in den 1541 entstandenen Medaillen Leone Leonis (s. Pkt. 11.5.) oder im 
Brief des Aretino „A lo immortale Andrea Doria“ vom Juli 1541.253 Dieser Umstand 
lässt auf eine mit den Erfolgen des Doria zur See ab den 1530ern eintretende 
Verfestigung dieser Bildfindung schließen.  
Bronzinos laut Freedman „aus den 1530ern“ stammender „Andrea Doria als Neptun“ 
wäre die erste Darstellung eines statischen, „ruhigen“ Neptun; zur Wahrung des 
decorum habe der Maler einen teilweise um die Hüfte geschlungenen Vorhang (sic!) 
hinzugefügt. Darüber hinaus sei der – bei Sebastiano del Piombo (Abb. 34) als gepflegt 
erkennbare – Bart in eine wallende, langsträhnige Form verwandelt. Zur selben Zeit 
habe Bandinelli den Auftrag für eine Ehrenstatue des Doria „als Neptun“ erhalten, und 
seine Entwurfszeichnung gebe eine gute Vorstellung von der geplanten Ausführung: die 
Haltung der nackten Gottheit mit Schulterumhang, Trident und Delphin erinnere an die 
Sesterze des Agrippa, die  Gesichtszüge dagegen – gefurchte Stirne, erhobene 
Augenbrauen, eingefallene Wangen und tiefliegende Augen –   an den „Moses“, 
wogegen Bandinelli sich beim Bart an Bronzino (sic!) halte. 
Tatsächlich ist aber, wie später gezeigt wird (s. Pkt. 13.3.6.), Bronzinos Allegorie auf 
zeitlich später anzusetzen, sodass – wenn überhaupt eine Übernahme vorliegen sollte – 
in der umgekehrten Reihenfolge gedacht und Bronzino als der nehmende Teil 
verstanden werden müsste! Offen bleibt die Frage, ob und auf welche Weise beide 
Künstler die Sesterze überhaupt gekannt und als Vorbild oder Anregung verwendet 
haben könnten. 
Eines ist aber zutreffend: Sie prägten mit ihren Werken den Renaissance-Typus des 
Gottes, dessen wallender Bart zum Vorbild nachfolgender Neptun-Denkmäler  wurde. 
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 Deshalb ist unverständlich, dass Freedman zufolge Giambolognas Entwurf aus den 
1550ern für einen Neptun-Brunnen in Florenz Elemente hinzugefügt hätte, die „an 
keiner der Statuen älterer Bildhauer zu finden waren“: der auf einen Delphin gesetzte 
Fuß habe keinen Vorgänger in erhaltenen antiken Modellen und dürfte daher auf eine 
literarische Tradition zurückgehen.255 Dem ist jedoch entgegenzuhalten, dass 
Bandinellis bis 1538 nicht fertig gestellte Statue (und die zugrunde liegende 
Entwurfszeichnung) eben diese auf den Meeressäuger gestützte Pose aufweist, wie noch 
heute am Brunnen auf dem Domplatz zu Carrara abzulesen ist (Abb. 35), und diese 
Bilderfindung also keinesfalls auf Giambologna zurückgeht. 
 
 
10.2.3.  Die Entstehung der semantischen Verbindung Andrea Doria – Neptun 
 
Über die früheste Identifikation Andrea Dorias mit Neptun, welche die ganze 
Ausschmückung seines Palazzo durchzieht,  gehen die Meinungen der Kunsthistoriker 
auseinander. 
Parma Armani entnimmt der Erwähnung eines Schiffes als „patrona che porta Nettuno“ 
in einem Brief Giovios vom 28. April 1528 an Papst Klemens VII. über die Seeschlacht 
am Capo d´Orso gegen eine spanische Armada, dass die Neptun-Allegorie schon vor 
der Ernennung zum habsburgischen Flottenoberbefehlshaber mit der Person des Doria 
verbunden gewesen wäre.256 Boccardo weist jedoch nach, dass der Admiral sich zum 
Zeitpunkt der Seeschlacht in Genua aufhielt und als päpstlicher Flottenkommandant 
sein Stellvertreter Filippino Doria den Befehl führte.257  
Tatsächlich findet sich aber in dem Briefbericht überhaupt keine Bezugnahme auf 
einen Doria als Neptun, sondern lediglich die Nennung einer Galeere der siegreichen 
genuesischen Seestreitkräfte mit der attributiven Beifügung „Nettuno“. Parma Armani 
hält diese Einheit für das dorianische Flaggschiff („capitana“) und nimmt die 
Namensgebung als Beweis für eine frühe Gleichsetzung Andreas mit dem 
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Meeresgott.258 Diese Annahme kann freilich nicht recht überzeugen: Die Galeere 
Filippinos wird bei Giovio nur mit der Funktionsbezeichnung „capitana“ erwähnt, 
während eine andere genuesische Galeere, die „Patrona“, einen Neptun (in nicht näher 
spezifizierter Form) mitführte.259 Auch wenn der Hinweis („che porta Nettuno“) und 
die nochmalige Erwähnung „la de Nettuno“ im Brief gegenüber der einfachen 
namentlichen Auflistung der übrigen an der Seeschlacht beteiligten Schiffe 
ungewöhnlich erscheinen mag, kann sich diese Nennung doch nicht spezifisch auf die 
Familie Doria beziehen – denn das Flaggschiff des genuesischen Kommandanten wird 
im Brief nur mit der Funktionsbezeichnung „capitana“ erwähnt und also nicht 
allegorisch mit dem Meeresgott verbunden. Diese Überzeugung wird u. a. durch den 
Bericht über ein Seegefecht 1519 gegen die türkische Flotte bestätigt, wo das 
Flaggschiff Andreas ebenfalls als „capitana“ bezeichnet und als zweite Galeere eine 
„patrona“ genannt wird,260 ohne aber eine Neptun-Verbindung herzustellen. 
Deshalb ist davon auszugehen, dass die Taufe eines Schiffes auf den Meeresgott eine 
Tradition war, die möglicher Weise ein gutes Omen beschwören sollte, aber keine 
Allegorie auf den Befehlshaber darstellte.  
Auch Greve setzt die Herausbildung des Bildtypus als Neptun unter Berufung auf 
Bandinellis Entwurf für eine Doria-Statue bereits auf 1528/29 an (s. Pkt. 14.2.)261, doch 
ist diese Zeichnung erst auf die Mitte der 1530er zu datieren.  
Boccardo findet deshalb den ersten Vergleich des Doria mit dem Meeresgott erst im 
Jahr 1533 in der Medaille des Christoph Weiditz (s. Pkt. 11.3): sie zeigt, in Anspielung 
auf den Einsatz des Admirals für Ligurien, am Revers Neptun zwischen den 
Personifikationen von Freiheit und Frieden. Bandinellis Zeichnung wäre ein weiterer 
früher Beleg für die durch die Erfolge des Admirals zur See begründete Gleichsetzung 
mit dem Beherrscher der Ozeane. Die direkte persönliche Identifikation mit Neptun 
habe aber erst später eingesetzt; noch in Ariosts zwischen 1516 und 1532  
entstandenem „Rasendem Roland“, der die Seeherrschaft des Admirals mit dem 
römischen Feldherrn Pompeius vergleicht, sei keine Identitätsverschmelzung erfolgt.262  
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11.  Medaillen und Plaketten 
 
Eine Darstellung der bildnerischen Repräsentation des Admirals nimmt ihren Ausgang 
am besten von den zur Verbreitung unsterblichen Ruhms nutzbaren Medaillen und 
Plaketten, weil sie in der kunsthistorischen Forschungsgeschichte verschiedentlich als 
Vorbilder und Datierungsanhaltspunkte für seine wenigen erhaltenen Porträtgemälde 
herangezogen werden.  
In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts begannen humanistisch interessierte Kreise 
antike Münzen zu sammeln, die Verwendung als Geschenk, Freundschaftsbezeugung 
oder  gebildetes Gesprächsthema fanden und zum inhaltlichen, ikonographischen und 
formalen Vorbild für die in der Renaissance wiedererweckte Medaillenkunst wurden. 
Als Folge wurden neu angefertigte wertvolle Porträtmedaillen zunehmend zum 
Gegenstand besonderen Sammlerinteresses und im Dienste der Selbstrepräsentation als 
freies Geschenk zwischen Gleichgestellten, als Höflichkeits- oder Freundschaftsbeweis 
verwendet.263 Angesichts ihres bedeutenden Durchmessers wurden Medaillen 
überwiegend aus Bronze gefertigt; Edelmetalle erscheinen erst im Laufe des 
                                                                                                                                                                          
[…] Wird auf dem Meere, das nach zweien Seiten 
Europa badet hier, dort Afrika, 
Der Sieg in jeder Kriegsfahrt ihn begleiten; 
Ist doch sein Freund Andrea Doria, 
Der Doria, durch dessen Waffentaten 
Das Wasser frei sein wird von Meerpiraten. 
Er ist Pompejus selbst noch überlegen, 
Der auch Piraten schlug und sie vertrieb – 
[…] Doch Doria wird rein die Meere fegen 
Mit eigner Kraft, aus eignem Geist und Trieb. 
Wo seines Namens Ruf sich mag erheben, 
Von Calpe bis zum Nil, die Schiffe beben. 
Ich seh' in Schutz und sicheren Geleiten 
Des Feldherrn, den ich dir gerad genannt, 
Karl hin zur Krönung nach Italien reiten: 
Dort öffnet ihm das Tor Andreas Hand. 
Verdienten Lohn läßt der sodann beiseiten, 
Ihn hinzugeben an das Vaterland: 
Durch ihn soll Freiheit in dem Lande walten, 
Das wohl ein andrer hätte selbst behalten. 
[…] Ich sehe Karl den Lohn vergrößert spenden: 
Er gibt ihm jenes reichen Landes Aun 
(Zu dem, was ohnedies er bieten wollte), 
Das die Normannen mächtig machen sollte […]“ (KISSNER 1922, XV/29-34). 
263
 CUNNALLY 2001, S. 128. Zu Münzsammlungen im 16. Jahrhundert s. z. B. POLLARD 1987, S. 
163-165, und ATTWOOD 2003, S. 53f.. 
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Cinquecento in größerem Umfang.264 Im Zuge der  Verdrängung der Guss- durch die 
billigere Prägemedaille wurden sie, insbesondere von den dynastisch noch nicht 
abgesicherten Medici und vom päpstlichen Hof, bald serienmäßig aufgelegt und als 
Mittel der Staatspropaganda genutzt.265 Sie beinhalteten meist einen Erinnerungswert 
an eine historische Begebenheit oder trugen symbolisch zur Ehrung eines Herrschers 
bei. Ihr Einsatz war wesentlicher Bestandteil des mit dem Einsatz von Bildmedien 
ausgetragenen Wettbewerbs der Renaissance-Höfe.266  
 
 
11.1.  Zur Entstehungsgeschichte der italienischen Renaissancemedaille 
 
Medaillen sind Schaumünzen mit einem doppelseitigen Rundrelief, das in plastisch-
bildlicher Form Personen oder Gegebenheiten in dauerhaftem Material festhält. Anders 
als Plaketten – die im Unterschied zu Medaillen einseitig sind und bildartige, oft 
mythologische,  narrative Motive zeigen – tragen Medaillen stets eine zumeist in 
gelehrtem Latein verfasste Um- oder Beischrift, die so genannte Legende.267 Sie sind 
kommemorativer Natur, keinem bestimmten Maß, Gewicht oder Material verpflichtet, 
konnten – im Gegensatz zu antiken Münzen – auch von Privatpersonen beauftragt 
werden, und wurden gegossen oder geprägt.268 Im Gegensatz zur Münze haben sie 
keine Funktion als Zahlungsmittel.269 Daher gebe es Rosati zufolge keinen historischen 
Vorgänger für die Renaissancemedaille, weil antike Medaillen stets Münzcharakter 
hatten, ihre Ausgabe den Herrschern vorbehalten war und sie somit nur als Anregung 
und äußere Form, nicht aber ihrer Natur nach als Vorbild dienen konnten.270  
Die italienische Renaissance-Medaille entstand demnach zur Mitte des 15. 
Jahrhunderts als autochthone Entwicklung. Sie war zumeist ein Porträtbild mit Vorder- 
und Rückseite, die entsprechend der auf den Menschen zentrierten Vorstellungswelt 
des Cinquecento persönliche Elemente stark in den Vordergrund rückten. Die Personen 
wurden anfänglich überweigend als nach unten konkav oder segmentartig 
abgeschlossene Profilbüsten dargestellt und durch  diese Form auf antike römisch-
                                                           
264
 HABICH 1922, S. 10, 16, 30. Zur Herstellungstechnik von Medaillen s. HABICH 1922, S. 11-16, 
SCHER 2000, S. 1f, und ATTWOOD 2003, S. 38-48. 
265
 GRAHAM POLLARD 1987, S. 162f. 
266
 LÖHR 2004, S. 31. 
267
 HABICH 1922, S. 6. 
268
 SCHER 2000, S. 1. 
269
 CEBALLOS 1995, S. 87. 
270
 PANVINI ROSATI 1968, S. 8. 
68 
 
kaiserliche Münzen rückbezogen. Der reine Umriss bewirkte den weitgehenden 
Verzicht auf physiognomische Einzelheiten und eine objektivierte Konzentration auf 
die geistige Energie der monumental-distanzierten Erscheinung.271 
Die Gründe für das plötzliche Auftreten der Porträtmedaille liegen in der neu 
erwachten Faszination der Renaissance mit dem Individuum und der 
Wiederentdeckung der klassischen Antike des republikanischen Rom, das als von 
vorbildhaften Menschen gestaltete ideale Gesellschaft galt.272 Der Wunsch nach 
Perpetuierung des eigenen Ruhms und Erlangung irdischer Unsterblichkeit in 
Nachahmung dieser tugendhaften Vorbilder machte die  Porträtmedaille zum 
persönlichen Dokument und „tragbaren“ öffentlichen „Denkmal“.273 Sie erhöhte den 
Status der Person, weil sie großen antiken Persönlichkeiten gleich ebenfalls der 
Unsterblichkeit würdig befunden wurde. Sie konnte auch zur propagandistischen 
Stützung einer instabilen Herrschaft oder zur Bekräftigung einer Herrschaftssukzession 
Verwendung finden.274  
Der genaue Zeitpunkt ihrer Entstehung wird auf 1438/39 angesetzt, als der äußere 
Anlass eines Konzils zur Vorbereitung eines Kreuzzugs für den Entsatz 
Konstantinopels den vorletzten oströmischen Kaiser Johannes VIII. Paläologos, den 
Humanisten Leon Battista Alberti und Antonio Pisanello, den berühmtesten 
Porträtisten seiner Zeit, am Sitz des Kunstmäzens Lionello d´Este in Ferrara 
zusammenführte und zur Anfertigung der berühmten Medaille des Kaisers anregte.275  
Die technische Ausgangslage für die Profilwendung war die als Sinopie bezeichnete, 
meist rötliche Vorzeichnung für Fresken, der bis dahin in Italien meistverbreiteten 
Form des Porträtbildnisses. Diese ursprüngliche Herkunft von der Wandmalerei und 
die verwendete Gusstechnik erklären das mit etwa 80 mm Durchmesser durchwegs 
größere Format der als Schaustück auf Tischen und Möbeln gedachten italienischen 
Medaillen im Vergleich zu deutschen Exemplaren, die eher den Charakter von 
Schmuck aufweisen;276 die später häufigen Prägemedaillen weisen wegen der 
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herstellungstechnischen Bedingungen einen kleineren Umfang auf.277 Die größere 
Dimension liegt auch darin begründet, dass Pisanello als Maler in größeren Flächen 
dachte, sowie in der von ihm bevorzugten freieren Technik der Gussmedaille. Im 
Vergleich mit Gemälden blieb die Medaille dennoch ein kleiner, haptischer 
Gegenstand, der in der Hand gehalten und in Nahsicht bewundert werden musste.278 
 
 
11.2.  Form und Inhalt von Porträtmedaillen 
 
Auf der Rückseite der Medaille fanden sich unterschiedlichste Darstellungen 
gegenständlicher, emblematischer oder heraldischer Natur. Der Revers unterstützte den 
Persönlichkeitskult durch allegorische und mythologische Rückverweise, die 
zusätzliche Informationen zur dargestellten Person lieferten. Häufig wurde dabei ein 
Motto, ein Emblem, eine Imprese oder eine Devise in lateinischer Sprache mit 
politischer oder moralischer Bedeutung hinzugesetzt; diese geistreichen, Rebus-artigen 
Anspielungen auf Namen und Taten des Porträtierten, die oft von gelehrten 
Humanisten verfertigt wurden, sollten nur Eingeweihten, nicht aber der Allgemeinheit 
verständlich sein. Abbild und Inschrift zusammen wurden so zum abgekürzten Symbol, 
zur „Abbreviatur“ der dargestellten bedeutenden Persönlichkeit.279 
Die Darstellung all´antica, wie römische Kaiser, trug zur nobilitierenden Idealisierung 
der konterfeiten Person bei. Antike Rüstung, Umschriften in lateinischer Capitalis, auf 
der Rückseite wiedergegebene geschichtliche Ereignisse, Symbole oder Allegorien 
ließen die Porträtierten fast als göttergleiche Erscheinungen auftreten. Die Medaillen 
hatten deshalb auf die Einhaltung eines schwierigen Gleichgewichts zwischen 
physischer Ähnlichkeit und offiziellem Bildnis der fürstlichen Majestät Bedacht zu 
nehmen. Daher erwarteten die Auftraggeber, dass sich der Medailleur entweder strikt 
an ein bereits vorhandenes Staatsporträt hielt, oder den Gegenstand seiner kunstvollen 
Aktivität  in langen Sitzungen nach der Natur studierte. 
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11.3.  Christoph Weiditz280 
 
Die älteste erhaltene und bekannte Medaille mit einem Porträt Andrea Dorias (Abb. 36) 
ist mit 1533 datiert, aber nicht signiert. Die leicht aus der Mitte gerückte und durch 
diese Asymmetrie lebendiger wirkende Büste zeigt ihn  mit dem charakteristischen 
wallenden Bart, bekleidet mit einer toga, in klarem antikischem Umriss-Profil. Die 
Aufschrift lautet „ANDREAE DORIA“.  
Auf der Rückseite steht der unbekleidete Neptun, um dessen Schultern ein vom Wind 
gebauschter Mantel flattert. Die gelängte, geschwungene Gestalt des Meeresgottes, sein 
fliegender Umhang und die bewegten Gewänder der knienden Figuren lassen typische 
Stilmerkmale der italienischen Hochrenaissance erkennen. Die in eleganter 
serpentinata-Haltung abgebildete Gestalt lehnt an einem Dreizack; in der rechten Hand 
hält sie eine phrygische Mütze281 und in der Linken einen Ölzweig, die sie den 
beidseits knienden Personifikationen von Libertas und Pax reicht. Die Beischrift besagt 
„PATRIAE . LIBERATORI“. 
Grotemeyer schreibt die Arbeit dem Augsburger Medailleur und Goldschmied 
Christoph Weiditz (um 1500 Straßburg  - 1559 Augsburg) zu, der als künstlerisch 
variationsfähige und weitgereiste Künstlerpersönlichkeit auch im italienischen Stil zu 
arbeiten verstanden hätte. Woher die Anregung zur Darstellung des Neptun auf dem 
Revers kommt, ist nicht eindeutig zu klären. Das Motiv war aber in Augsburg durchaus 
bekannt, wie eine Medaille des Jakob Fugger von Hans Schwarz aus 1518 oder der um 
1530 entstandene bronzene Neptun mit Dreizack und Delphin vor der Fuggerei 
belegen. Die Entstehung der Medaille fiel in eine Zeit, als die Idee einer allegorischen 
Verkleidung auch für das Genueser Standbild des Admirals (s. Pkt. 14.2.) Raum zu 
gewinnen begann. Grotemeyer erwägt eine Anlehnung an Bronzinos Porträt „Andrea 
Doria als Neptun“282 (s. Pkt. 13.3.),  was ich jedoch aufgrund überzeugender 
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Argumente für eine Datierung dieses Gemäldes erst auf die Mitte der 1540er für 
unwahrscheinlich erachte. 
Als Vorlage wird eher ein mit 1532 datierter Holzschnitt von Erhard Schön 
angenommen (Abb. 37), der in der Medaille fast wörtlich, aber durch die 
Herstellungstechnik bedingt seitenverkehrt, übernommen wurde. Das Schaustück wirkt 
allerdings idealisierter und verleiht dem Fürsten einen edleren Gesichtsausdruck.  
Weiditz dürfte 1529 Gelegenheit zur Begegnung mit dem Genueser 
Flottenbefehlshaber gehabt haben, als dieser Karl V. und das kaiserliche Heer zur 
Krönung in Bologna von Barcelona nach Genua übersetzte. Der gelernte Bildhauer, der 
mit deutschen Persönlichkeiten aus dem Umkreis des Monarchen in Verbindung stand, 
befand sich damals im Heerestross und verewigte den Admiral in seinem 
„Trachtenbuch“, in ganzer Figur und mit langem schwarzem Mantel (Abb. 38).283 
Weiditz´ Skizzen zeigen neben zahlreichen Trachten aus Spanien auch solche aus 
Frankreich, Deutschland, den Niederlanden und Italien – auch zwei aus Genua  – und 
geben damit Zeugnis von seiner ausgedehnten Reisetätigkeit. 
Die Zeichnung weist zwar keine erkennbare Ähnlichkeit mit dem nur drei Jahre zuvor 
von Sebastiano del Piombo gemalten Porträt des Admirals auf (Abb. 39), was aber auf 
die Funktion des Trachtenbuchs zurückzuführen ist. Der Skizzenblock ist Ausdruck des 
mit der Erweiterung der bekannten Welt entstehenden Interesses an fremdländischer 
Kleiderpracht und -vielfalt, wofür die genaue Wiedergabe der Gesichtszüge des 
Trägers unwesentlich blieb. Auffällig sind das weiße Haar und der hier bereits lange, 
allerdings schematisch wiedergegebene gleichfarbige Bart sowie der schwarze Mantel 
und das für Andrea charakteristische Barett. Dass es sich tatsächlich um den Doria 
handelt, bezeugt die Aufschrift.284  
Für das Entstehungsjahr der Medaille ist allerdings kein Italien-Aufenthalt Weiditz´ 
bekannt und deshalb ist nicht leicht nachvollziehbar, weshalb er erst vier Jahre nach 
seiner Begegnung mit dem Flottenbefehlshaber auf die Idee eines Porträts zurückkam. 
Der Goldschmied war trotz eines Freibriefs Karls V. mit dem Privileg, in Augsburg 
ohne Meisterprüfung zu arbeiten285, in den 1530ern (und noch bis in die 1550er) in 
Auseinandersetzungen mit der örtlichen Goldschmiedezunft verwickelt, die seine 
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Bildhauerausbildung nicht als Berechtigung zum Medaillieren anerkennen wollte. Der 
Schluss liegt nahe, dass der Künstler daher Aufträge an anderen Höfen suchte (wie 
etwa 1529/30 beim Aufenthalt am Hofe und im Gefolge des Kaisers), was auch das 
Motiv für die Entstehung der Doria-Medaille gewesen sein könnte. Letztlich bleibt aber 
ungewiss, ob das nur in Blei erhaltene Probestück tatsächlich verwirklicht wurde und 
bejahendenfalls den fürstlichen Destinatar erreichte, und ob es sich um eine 
Auftragsarbeit oder eine Eigeninitiative des Künstlers in der Hoffnung auf Belohnung 
handelte; in italienischen Sammlungen ist kein Exemplar bekannt.286 
 
 
11.4.  Alfonso Lombardi, genannt Cittadella287 
 
Eine weitere, nur noch aus einem Stich im „Sylloge numismatum elegantiorum : quae 
diversi impp., reges, principes, comites, respublicae diversas ob causas ab anno 1500, 
ad annum usq[ue] 1600 cudi fecerunt“ des Johann Jacob Luckius (Strassburg 1620) 
bekannte Medaille mit der Darstellung des Admirals stammt aus der ersten Hälfte der 
1530er (Abb. 40). Urheber und Auftraggeber sind unbekannt, doch erwähnt Vasari eine 
vom ferraresischen Bildhauer Alfonso Lombardi (um 1497 Ferrara - 1537 Bologna) „in 
Wachs und weißem Stuck“ ausgearbeitete Medaille: Alfonso hätte in seiner Jugend 
zahlreiche kleine Porträtmedaillen  verfertigt, darunter eine des Fürsten Andrea.288  
Vasaris Bemerkung könnte als frühe Entstehungszeit der Arbeit verstanden werden, 
was aber mit der Biographie des Lombardi nicht übereinstimmen kann: Er war nämlich 
von 1516 bis 1528 in Bologna tätig und stand danach bis 1532 im Dienst der 
Gonzaga.289 Als Herstellungsdatum wird deshalb entweder das Krönungsjahr Karls V. 
1530 oder der Aufenthalt des Künstlers 1533 in Genua angenommen290, als er dem 
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Kaiser eine in Bologna gearbeitete Porträtbüste überbrachte. Bei beiden Anlässen oder 
auch noch  im selben Jahr in Livorno (bei der Einschiffung nach Marseille zur 
Hochzeit von Caterina de´ Medici mit dem französischen König) muss Lombardi  mit 
dem Admiral zusammengetroffen sein291, der wahrscheinlich den Auftrag erteilte.  
Die Medaille zeigt auf der Vorderseite den Fürst als Halbfigur in heroischer, nur mit 
einem Tuch um die Hüfte bedeckter Blöße und einem Ruder vor einem Tau-
umwickelten Schiffsmast. Die Legende besagt „ANDREAS.AURIA.CLAS.(sis) 
PRAEF.(ectus)“; die Rückseite ziert ein Emblem mit einem Strahlenkranz aus Pfeilen, 
die sich von einem Stern entfernen, und das von der biblischen Beischrift „VIAS. 
TUAS. DOMINE. DEMONSTRA. MIHI“ umgeben ist. Dieser dem Psalm 24,4 
entnommene Spruch schmückte auch den Bugwimpel des für den Tunesien-Feldzug 
1535 gebauten Flaggschiffs des Admirals, was ebenfalls eine Entstehung der Medaille 
in der Zeit zwischen 1530 und 1535 vermuten lässt.292 Strehlke behauptet dagegen, 
dass laut Paolo (sic!) Boccardo die  Schiffsflagge den Flottenkommandanten nackt mit 
einem Ruder vor einem Schiffsmast darstellte (sic!),293 und verwechselt dabei ganz 
offenbar die beiden Seiten der Medaille. 
 
 
11.5.  Leone Leoni294 
 
Bedeutender als Pisanello an Einfluss und Nachhaltigkeit für die Medaillen-
Entwicklung war nur der Goldschmied, Bildhauer und Stempelschneider Leone Leoni 
(1509 Arezzo - 1590 Mailand). Die freie, lockere Behandlung seiner Porträts mit 
malerisch fein ausgeführten Details von Kleidung, Schmuck und Rüstung weisen eine 
besondere Eleganz auf.295 Von ihm sind zwei Medaillen sowie drei Plaketten für 
Andrea Doria (und seinen später ermordeten Nachfolger Giannettino) erhalten. Der 
Principe war zu dieser Zeit bereits informeller Signore  in Genua und ein gebildeter 
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und wohl informierter Kunstkenner mit einem „ererbten Familientalent zur 
Selbstverherrlichung“.296 
Leoni arbeitete ab 1537 am päpstlichen Hof, wo er mit Gedenkmedaillen zu den 
Befestigungsarbeiten der ewigen Stadt und der Gravierung von Münzen beschäftigt 
war. In Rom hatte er nicht nur Gelegenheit zur Bekanntschaft mit den Werken 
Michelangelos, sondern auch mit den kulturellen Spuren der römischen Kaiserzeit, was 
großen Einfluss auf sein weiteres Schaffen haben sollte.297 Aus diesen Jahren stammt 
der Beginn seiner Rivalität mit Benvenuto Cellini, der in seiner Autobiographie „Mein 
Leben“ den Goldschmied verdächtigt, er habe ihn mit unter Speisen gemengten 
pulverisierten Diamanten zu Tode bringen wollen.298  
1540 geriet Leoni in einen Streithandel mit dem päpstlichen Juwelier und 
Schatzmeister, dem deutschen Pellegrino di Leuti (Valdinero oder Waldener), den er 
durch eine schwere Verletzung dauerhaft entstellte. Leoni wurde zunächst zum Verlust 
der  rechten Hand verurteilt, doch wurde die Strafe von Papst Paul III. zum 
Galeerendienst in der päpstlichen Flotte umgewandelt. Vermutlich hielt der Pontifex 
angesichts früherer, gegenüber Tätlichkeiten von Künstlern geübter Nachsicht nun 
größere Strenge für angezeigt.299 Über Fürsprache seines Landsmannes  und Protektors 
Pietro Aretino konnte Andrea Doria jedoch Ende 1540/Anfang 1541 eine Freilassung 
in Genua erwirken.300  
Dort hielt sich der Künstler insgesamt etwa neun Monate auf, fühlte sich in der Stadt 
aber ungeachtet des erwiesenen Wohlwollens seitens des Admirals  nicht wohl.301 
Trotz des Zuredens Pietro Aretinos, er möge die Gunst und die Wohltaten des Fürsten 
nicht gering schätzen (und dem dringenden Ersuchen, ihm gleich nach Fertigstellung 
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eine der für den Fürsten angefertigten Medaillen zu übersenden), begab sich Leoni 
bereits 1542 nach Mailand.302 
 
 
11.5.1.  Medaillen 
 
Zwei wohl als Dank für die Befreiung angefertigte Medaillen zeigen den Admiral in 
antiker Feldherrnkleidung mit Trident, Delphin und Goldenem Vlies.  
Die eine Medaille (Abb. 41) porträtiert den nach rechts gewandten 
Flottenkommandanten in antiker Rüstung mit dem apotropäischen Gorgoneion auf dem 
Brustpanzer und dem Goldenen Vlies; hinter der Schulter ragt ein kleiner Dreizack 
hervor, am unteren Rand ist ein Delphin eingefügt. Die Beischrift bestätigt die Identität 
als „ANDREAS DORIA. P.(ater) P.(atriae)“. Auf der Rückseite sitzt links im 
Vordergrund ein Fischer auf einem Felsen, während ein kleines Boot mit zwei Insassen 
sich weg von einem Schiff bewegt – offensichtlich eine Anspielung auf die Befreiung 
Leonis wie auch ganz allgemein auf die Marineaktivitäten des Doria.303  
Die zweite Medaille (Abb. 42) zeigt den Medailleur selbst, mit Hinweisen auf seine 
Gefangenschaft – Anker, Hammer und eine Kette um den Hals mit offenem 
Kettenschloss, während eine andere Kette mit Handfesseln nach Art eines 
Lorbeerkranzes die Büste umgibt. Die Anbringung des eigenen Porträts in antiker 
Kleidung und Haartracht auf derselben Medaille, die auf der Vorderseite den Fürsten 
darstellt, zeigt das außergewöhnliche Selbstbewusstsein und Geltungsstreben des 
Künstlers, der sich damit  fast auf dieselbe Ebene mit dem Admiral  stellt. Zugleich 
bietet diese, gewiss nicht ohne Einverständnis des Principe erfolgte, 
zusammenführende Gegenüberstellung dem Admiral die Möglichkeit, sich als Mäzen 
und Schutzherr von Kunst und Künstlern zu verewigen.304 
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11.5.2.  Plaketten  
 
Zur selben Zeit entstanden in Genua zwischen März und Juli 1541 zwei aufgrund ihres 
ähnlichen Formats offensichtlich zusammengehörige Plaketten, in denen Leone Leoni  
erneut an seine Befreiung aus päpstlichem Strafdienst erinnert.305 Die Literatur kennt 
keinen urkundlichen Beleg für eine direkte Beauftragung durch den Fürsten. Dennoch 
wird man in der Annahme nicht fehl gehen, dass Leoni Arbeit benötigte –  nach der 
Galeerenhaft hatte er keine aktuellen Auftraggeber, durfte sich aber noch nicht ins 
päpstliche Rom zurück wagen. Daher ist mit Sicherheit anzunehmen, dass Leoni die 
inhaltlichen Ideen für die Medaillen und Plaketten mit seinem Genueser Schutzpatron 
absprach. Und er durfte davon ausgehen, dass selbst nicht bestellte und als Dank 
gedachte Arbeiten eine großzügige Belohnung des Fürsten zur Folge hätten, wie es 
dessen Stand und Ansehen nach den ungeschriebenen Renaissance-Gesetzen der 
höfischen Repräsentation verlangten.  
Der Verwendungszweck der Plaketten ist unbekannt: Obwohl die erhaltenen 
Exemplare aus Bronze sind, waren die Originale wahrscheinlich aus einem kostbareren 
Material. Möglicher Weise sollten sie in Silber geprägt der Verzierung eines 
Kästchens, eines Tintenständers oder der Ausschmückung eines studiolo dienen.  
Das eine Exemplar (Abb. 43) zeigt den Doria in Rückgriff auf die klassische 
Ikonografie römischer Kaisermünzen mit antiker Rüstung zwischen Pax und Fama, die 
ihm Oliven- und Lorbeerzweige reichen; im Hintergrund ist das Meer mit zwei 
Galeeren und oben rechts der Inschrift „VIRTUS. MAIORA. PARAT“ (Übs. Verf.: 
„Tugend führt zu Größerem“) zu sehen.306 
Auf dem anderen Stück (Abb. 44) ist im Vordergrund der 1547 in der Verschwörung 
der Fieschi umgekommene Giannettino Doria, Stellvertreter und auserwählter 
Nachfolger des Principe, im Meereswagen mit Trident zu sehen, während im 
Hintergrund Andrea Doria als Neptun mit langem Bart (die Figur im Vordergrund trägt 
dagegen eine kurz geschnittene Haartracht), wallendem Umhang und Dreizack in einer 
anderen Quadriga steht.  
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Entgegen Hills Erwähnung von „deutlichen Zügen“ des Admirals vermag ich solche 
nirgends zu erkennen; die Inschrift lautet aber „ANDR. PATRIS. AUSPITIIS. ET. 
PROPRIO. LABORE“ (Übs. Verf.: „Mit Unterstützung des Vaters Andrea und aus 
eigener Anstrengung“)307 und verweist damit erkennbar auf den Adoptivvater 
Giannettinos. Auch Attwood liest die zwei Neptun-ähnlichen Gestalten als die beiden 
Doria.308 Die Ikonographie spielt auf Perinos „Schiffbruch des Äneas“ (s. Pkt. 8.3.3.1.) 
an, den Leoni im Palazzo del Principe studieren konnte, sowie auf den Brief des Pietro 
Aretino „A lo immortale Andrea Doria“ vom 13. Juli 1541. An Hand dieses Briefes 
und seiner zeitlichen Nähe zum Entstehungszeitpunkt der Plakette liest eine andere 
Deutung den Meereswagen im Vordergrund als Gefährt des Doria, während im 
Hintergrund der Meeresgott erscheine.309  
Umschrift und Ikonographie machen diese beiden abweichenden Interpretationen 
weniger wahrscheinlich. Sie wären eine Angleichung, aber keine Identifikation des 
Admirals mit der antiken Gottheit und würden, zu Ende gedacht, die zweifache Präsenz 
eines Neptun oder aber die Abstammung des Genuesen von dem Überirdischen 
implizieren – eine kühne Konstruktion, die in keinem anderen Zusammenhang 
Erwähnung findet. Zwar kann nicht ausgeschlossen werden, dass Aretino auch ein 
Exemplar der Plakette von seinem Schützling Leoni erhielt, vielleicht mit 
Erläuterungen zum Inhalt. Mangels entsprechende Belege ist aber eher anzunehmen, 
dass hier im Einverständnis mit dem Doria sein erwählter Nachfolger in den 
Vordergrund gerückt und die geplante Sukzession dokumentiert werden sollte. Diese 
Vermutung wird durch eine dritte, wohl ebenfalls zu dieser Reihe zählende und dem 
Nachkommen gewidmete Plakette „Giannettino Doria beim Opfer“ gestützt, die hier 
nur erwähnt werden soll; sie zeigt ihn kniend in Rüstung, mit Mantel und 
Schulterklappen nach römisch-antiker Manier vor einem Altar, wie er „DEO. 
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12.  Porträtgemälde  
 
Obwohl Porträts einen wesentlichen Beitrag zur Festigung, Verbreitung und 
Verewigung der Ruhmestaten eines Herrschers leisten konnten, wie etwa die 
zahlreichen Bildnisse der Medici oder der Gonzaga nahelegen, sind von Andrea Doria 
nur ganz wenige Gemälde erhalten, deren bedeutendste zudem nicht von ihm selbst 
beauftragt wurden. Dieses für einen Renaissance-Fürsten ungewöhnliche Verhalten (s. 
S. 26-28) kann am ehesten mit seiner ambivalenten Rechtsstellung in Genua erklärt 
werden. Zum einen war der Admiral aufgrund seiner Armada und der 
Vertrauensstellung bei Karl V. die mächtigste Person in Ligurien, der er die Freiheit von 
französischer Fremdherrschaft, republikanische Unabhängigkeit und Eintracht gebracht 
hatte. Zum andern aber hatte er gerade deswegen keinen formalen Herrschertitel oder -
anspruch als Signore der Stadt und musste Bedacht nehmen, nicht durch einen 




12.1.  Zur Porträttypologie  
12.1.1.  Das Staats- oder Fürstenporträt 
 
Das Renaissance-Porträt reflektiert das erwachende Interesse der Epoche für den 
Menschen, seine Beweggründe und seinen Charakter.311 Die Entwicklung zum 
autonomen „selbständigen Bildnis“ einer auf sich selbst bezogenen Individualität312 
nahm ihren Ausgang von Gruppenporträts des 15. Jahrhunderts, wie sie in zahlreichen 
Kirchenfresken erscheinen, in denen die abgebildeten Personen überwiegend in 3/4-
Haltung wiedergegeben sind.313 
Mit der Entstehung organisierter staatsähnlicher Gebilde in Italien und Europa entstand 
für die Herrscher die Notwendigkeit einer entsprechend sichtbaren Dokumentation ihrer 
Macht, Geltung und sozialen Stellung an der Spitze der Gesellschaftspyramide. Dieser 
Repräsentationsbedarf führte zur Herausbildung eines eigenen Porträttypus, der unter 
Begriffen wie  Staats-, Fürsten- oder Machtporträt bekannt ist. Als Einwand gegen die 
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Bezeichnung „Staatsporträt“ wird gelegentlich angeführt, dass es zu Beginn des 16. 
Jahrhunderts noch keine Staaten gegeben hätte.314 Dieser Einwand mag zwar bei enger 
Auslegung politisch und juristisch zutreffend sein, übersieht aber doch, dass mit der 
Einführung eines Verwaltungs- und Steuersystems und dem Aufbau einer vom 
Fürstenhof abhängigen Beamtenschaft bereits der Kern und das Fundament für eine 
Staatswerdung im modernen Sinn angelegt waren. 
Der Aufstieg der Fürstenhöfe und der damit verbundene  Wandel der politischen 
Landschaft im Italien des Cinquecento verlangten deshalb nach einer inhaltlichen 
Neuorientierung des italienischen Porträts: hatte es noch zu Anfang des Jahrhunderts 
vor allem das physiognomische Äußere wiederzugeben, so trat nun die öffentliche 
Zurschaustellung von Würde und Macht des in seiner Person die Staatsidee 
verkörpernden Herrschers in den Vordergrund. Der Wunsch des Fürsten nach 
Unsterblichkeit trug zum Kult öffentlicher Schaubilder ebenso bei wie die Überlegung, 
dass der Souverän sich damit als Beispiel für Tugend, Tüchtigkeit und Erfolg verewigen 
konnte. Es ging um die Überhöhung der eigenen Stellung, unabhängig von der realen 
Wirklichkeit. Dafür wurden unterschiedliche Techniken eingesetzt.315 
Zunächst erfuhr die Dimension des Bildträgers eine merkbare Steigerung in Richtung 
Lebensgröße, um so die dargestellte Person für den Betrachter räumlich fühlbarer und 
eindrucksvoller erscheinen zu lassen. Der Wunsch nach Größe fand seinen Ausdruck 
aber nicht allein in den Bildmaßen, sondern auch in der Haltung der porträtierten 
Person. Die Bedeutung ihres Amtes verlangte eine statuenhafte und würdevolle 
Präsentation und im Interesse dieses Effekts wurde auf die Wiedergabe persönlicher 
Gefühle weitgehend verzichtet und der Person eine offizielle, distanzierte und 
unbewegt-überlegene Haltung eingeschrieben.316 
Profildarstellungen konnotieren zwar eine Vorstellung von Unnahbarkeit und 
auratischer Würde317, doch vermochten weder diese Seitenansicht noch eine 
Wiedergabe als Büste oder Halbfigur dem angestrebten Ziel der Beeindruckung und 
visuellen Überwältigung des Betrachters gerecht zu werden. Auch die Sitzstellung 
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erschien dem Zweck zunehmend unangemessen.318 Ab den 1520ern wurde deshalb die 
stehende, frontal oder schräg  zum Betrachter gewendete und zumindest als 3/4-Figur 
lebensgroß wiedergegebene Statur des Herrschers zum Standard des offiziellen 
Fürstenporträts. Der Betrachter, den die Renaissancekunst bewusst in das 
Bildgeschehen einbeziehen wollte, gewann dadurch den Eindruck, in Gegenwart der 
porträtierten Person zu stehen319 – ein Eindruck, der gerne durch die Wiedergabe in 
Untersicht verstärkt wurde. Sie ließ die abgebildete Person, die zumeist als Einzelfigur 
das Format füllte, größer und in bedeutsamerer Pose erscheinen, denn Aufgabe des 
Porträts war nun die Verbreitung des offiziellen Bildes des Fürsten und seine 
Verherrlichung, gegebenenfalls auch durch Mittel der Allegorie.320  
Zur rein physischen Größe und Körperlichkeit trat eine neue Nobilität der Haltung 
hinzu. Die Detailgenauigkeit der Gesichtszüge wurde weniger wichtig als etwa die 
Kopfhaltung und ein ehrfurchtsgebietender, maskenhaft unbewegter und dadurch 
bisweilen unheimlich wirkender Gesichtsausdruck. Unter neuplatonischem Einfluss 
wurde im Sinne der „idea“ weniger die Person selbst als vielmehr die gegenüber der 
Natur „verbesserte“ Verkörperlichung ihrer Funktion präsentiert. Zur Verdeutlichung 
von Tätigkeit und Geist, von innerem und äußerem Wesen, wurden den Darstellungen 
oft Attribute hinzugesetzt, welche die Person ergänzend zu ihrer malerischen 
Wiedergabe charakterisieren sollten. Durch allegorische Beigaben und Anspielungen 
konnten Auftraggeber und Künstler zudem ihre höfische Bildung und Kultur unter 
Beweis stellen, womit das Porträt auf die Ebene einer geistig schöpferischen, auf 
intellektuelle wie visuelle Perfektion abzielenden Kunst gehoben wurde.321 Dabei wurde 
aber im Interesse der ausschließlichen Konzentration auf den Porträtierten unnötiges 
Beiwerk bei Seite gelassen.322  
In Italien nahm der neue Bildtypus seinen Ausgang von Raffaels Porträts der Medici-
Familie und seinem „Doppelporträt“.323 Darin wurde der bis dahin vorherrschende Typ 
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der sitzenden 3/4-Ansicht zu einer stehenden Dreiviertel-Präsentation weiter entwickelt, 
wodurch die Dimensionen der Gestalt eine stärkere und Eindruck weckende Präsenz 
erhielten. In der  Drehung von der traditionellen Profildarstellung in eine en face-
Wiedergabe wandte sich der Herrscher bewusst an den Betrachter.324 Diese Form wurde 
von Sebastiano del Piombo weiter entwickelt, und ab 1532 von Tizian – der das 
ganzfigurige Bildnis zur kanonischen Wiedergabe des Herrschers ausformte325 – in 
seinen Gemälden der Gonzaga und Kaiser Karls V. noch ausgebaut.326  
Dieses neue höfische und militärische Staatsporträt327 stellte einen wesentlichen Schritt 
in der Entwicklung des italienischen „offiziellen Porträts“ dar.328  Die Bildnisse 
repräsentierten und idealisierten nun die körperlichen Merkmale und die Erhabenheit 
des Souveräns.329 Haltung, Gewandung, Attribute, Gesichtsausdruck und symbolische 
Elemente wurden zum Ausdruck von Machtausübung eingesetzt, denn Etikette und 
Kleidung zählten zu den wesentlichsten Kommunikationsmitteln der Gesellschaft: sie 
zeigten Mitbürgern wie Fremden die Bedeutung der Persönlichkeit an.330 Prunkvolle 
Kleidung konnte den Status des Fürsten hervorheben, doch war in Italien der Einfluss 
der düsteren spanischen Mode spürbar. Sie wollte anzeigen, dass die Person aufgrund 
ihrer eigenen Bedeutung und Stellung den Versuchungen menschlicher Eitelkeit 
entrückt war und keiner zusätzlichen Hervorhebung durch äußere 
Erscheinungsmerkmale bedurfte. Hinzu kamen Überlegungen unter den 
Gesichtspunkten von Ästhetik und persönlichem decorum: Castiglione schreibt in 
seinem für die damalige Zeit maßgeblichen Verhaltenskodex für den Hofmann, dass er 
sich so kleiden solle, wie er selbst gesehen und geschätzt werden wolle; denn die 
Kleidung sei kein schlechter Hinweis auf Wesen und Neigungen des Trägers. Karl V. 
kleidete sich gerne in nüchternem Schwarz, und es ist kein Zufall, dass Andrea Doria 
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bei seinem ersten Besuch am Kaiserhof auf jeglichen Schmuck verzichtete und in 
einfacher schwarzer Kleidung erschien.331  
Wesentlich im Staatsporträt war somit die Verbindung von Ähnlichkeit und 
Idealisierung der präsentierten Person – weil das Abbild sowohl als Vorbild wie als 
„memoria“ diente, und auf philosophischer Ebene die Eigenschaften von gut und schön 
gleichgesetzt wurden. Fürsten wurden daher oft so porträtiert, wie sie gesehen werden 
wollten, nicht aber wie sie in Wirklichkeit waren – ihr inneres Wesen war wichtiger als 
der äußere physische Anschein; diese Idealisierung war ein akzeptiertes und geschätztes 
Verfahren der Porträtkunst im 16. Jahrhundert.332 
 
 
12.1.2.  Das allegorische Porträt333 
 
Die Allegorie im Porträt kommt in symbolischen Attributen oder einer entliehenen 
Identität zum Ausdruck, die dem tatsächlichen Wesen einer Person übergelegt  und 
durch Haltung, Gesten, Blick und Ausdruck, Kleidung usw. verstärkt wird.334 Dabei 
kommt es nicht auf ein wirklichkeitsgetreues Abbild der Person an; die allegorische 
Maskierung soll vielmehr Charakterzüge, Gemütszustände oder Lebenspläne zu Tage 
treten lassen, die dem inneren Gehalt der Person entspringen:335 Die Allegorie bringt 
mithin das „di dentro“ der Persönlichkeit, ihren Charakter, und das „di fuori“, die 
äußere Ähnlichkeit, zur Übereinstimmung und befreit die Malerei aus ihrer 
„sprachlosen“ Unterlegenheit gegenüber der Dichtung.336 Auf diese Weise wird der 
Forderung zeitgenössischer Traktate nach Verbindung der physischen Erscheinung mit 
der attributiven Wiedergabe innerer Qualitäten entsprochen, wobei Elemente 
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ausgewählt werden, die den Dargestellten auszeichnen, seine Tätigkeit anzeigen oder 
seine Verbindungen dokumentieren.337 
 
 
12.1.3.  Das theomorphe Identifikationsporträt 
 
In dieser Sonderform des allegorischen Porträts erscheint die im Habitus einer antiken 
Göttergestalt dargestellte Person nicht mit überirdischen Fähigkeiten ausgestattet, 
sondern als Individuum, das sich die übermenschlichen Tugenden und Qualitäten einer 
Gottheit aneignet; sie übernimmt den Ruhm des Idols und zeigt damit ihre eigene 
Vollkommenheit.338 Die Identifikation mit Neptun, dem mythologischen Beherrscher 
der Fluten, symbolisiert dabei Andrea Dorias politische und militärische Beherrschung 
des Mittelmeeres.339  
 
 
13.  Andrea Doria: Die Porträts  
13.1.  Benevenuto Tisi340 (zugeschrieben), „Poseidon und Athene“ 
 
Dieses Bild der Dresdner Gemäldegalerie wurde einige Zeit als allegorische 
Bezugnahme auf den Andrea Doria gedeutet. Im heutigen Zustand zeigt es Athene mit 
Lanze vor dem Hintergrund einer Stadt am Meer, die in manieristischer Pose auf 
Poseidon deutet, der mit umgekehrtem Dreizack und einem auf einen Delphin 
gestützten Fuß neben ihr sitzt (Abb. 45). Ursprünglich waren die Attribute der Göttin 
jedoch – wie eine illustrierte Ausgabe der Sammlung August III. von Sachsen aus 1745 
zeigt – ein Kreuz und ein Heiligenschein, die sie als Personifikation der religio 
kennzeichneten und noch heute unter dem Original zu erkennen sind (Abb. 46).  
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Der Stich war in der sächsischen Buchausgabe mit „sujet emblématique sur le Prince 
Doria“ unterschrieben, was Wittkower als allegorische Verherrlichung der Ernennung 
zum Befehlshaber der Genueser Flotte deutete. Die Darstellung des Meeresgottes lasse 
die Züge Andrea Dorias erkennen, auf den die weibliche Religio-Figur als Beherrscher 
des Meeres und Beschützer des Glaubens zur See hinweise; die Stadt in der 
Meeresbucht sei möglicher Weise Genua, und die auf dem Gemälde sichtbare 
Datierung „1512 NOV.“ stehe in Zusammenhang mit der Bestellung des Condottiere 
zum Flottenkommandanten von Genua. Aufgrund einer, jedoch nicht näher erläuterten, 
stilistischen Übereinstimmung nahm Wittkower als Urheber des Gemäldes Francesco 
Francia an.341  
Zu diesem Zeitpunkt war Andrea Doria jedoch von der ligurischen Republik gerade 
eben die Aufsicht über den Bau von zwei Galeeren übertragen worden, und erst im 
März 1513 konnte er dieses erste Flottenkommando übernehmen. Boccardo nennt 
daher in Übereinstimmung mit dem Katalog des Dresdner Museums342 als Autor der 
Tafel den von Raffael beeinflussten Benevenuto Tisi, genannt Il Garofalo (1481 – 1559 
Ferrara). Die Interpretation des Bildes  war schon im „Neues Sach- und Ortsverzeichnis 
der Königlich-Sächsischen Gemälde-Galerie zu Dresden“ des Jahres 1822 auf 
„Allegorie auf die Familie Doria“ zurückgenommen worden und wurde nach 1837 
wegen der aus unbekannten Gründen erfolgten Umwandlung des Kreuzes in eine Lanze 
nur noch mit „Neptun und Athen“ benannt.343  
Viele Gründe sprechen gegen Wittkowers These und für die Zuschreibung im Katalog 
des Dresdner Museums. Der Auftraggeber des Bildes ist nicht bekannt und eine 
Identifizierung mit Neptun zu diesem frühen Zeitpunkt mangels vorzeigbarer Erfolge 
zur See kaum vorstellbar – der Condottiere hatte sich bis zu diesem Zeitpunkt nur als 
Söldnerführer zu Lande einen Namen gemacht. Sehr wahrscheinlich ist die 
emblematische Deutung des oben erwähnten Stiches nur die nachträgliche Interpretation 
eines späteren, mit der Entstehungsgeschichte des Gemäldes nicht mehr vertrauten 
Jahrhunderts, in dem sich die Gleichsetzung des Genueser Seehelden mit dem Gott der 
Meere bereits historisch verfestigt hatte. Dafür spricht auch der Umstand, dass die 
Gesichtszüge des Neptun keinerlei Ähnlichkeit mit Andrea Doria aufweisen, wie sie aus 
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späteren Porträts bekannt sind, und auch die Stadt im Hintergrund nicht hinreichend 
eindeutig den topographischen Charakteristika der ligurischen Hafenstadt entspricht.344  
 
 
13.2.  Sebastiano del Piombo, „Andrea Doria“345 
 
Das wohl naturgetreueste Bildnis des Admirals (Abb. 47) stammt von einem der besten 
Porträtisten seiner Zeit, dem Venezianer Sebastiano Luciani (1485-1547)346, der seine 
Ausbildung  bei Giovanni Bellini und Giorgione erhielt, dessen koloristische 
„sfumatura“ er übernahm.347 Bekannter ist der Maler unter dem Namen Sebastiano del 
Piombo, wie er sich ab 1531 nach seiner Ernennung zum päpstlichen Siegelbewahrer 
nannte.348  
Luciani übernimmt mit dem horizontalen Parapet vor der Figur zwar noch ein 
traditionelles Motiv der venezianischen Schule des Quattrocento, geht aber mit der 
stehenden, knapp über den Knien endenden 3/4-Figur über die bis dahin für Porträts 
übliche Halbbüste hinaus.349 Die Bedeutung des Gemäldes liegt daher nicht nur in der 
lebensechten Wiedergabe des Admirals, der selbst Modell saß; auch die formellen und 
ikonographischen Inhalte sind als Weiterentwicklung des traditionellen Porträttypus 
von kunsthistorischem Interesse.  
Das Porträt beeindruckt durch den Wegfall aller von der Person ablenkender 
Akzessorien, die Raumhaftigkeit der stark vereinfachten pyramidalen Form und die 
strenge Komposition. Durch den Verzicht auf eine rein frontale Wiedergabe entgeht die 
Wiedergabe des Porträtierten der Gefahr von Monotonie und gewinnt zugleich an 
Präsenz.350 Die diagonale Drehung ins Dreiviertelprofil verleiht dem Körper eine 
virtuelle Bewegung im Raum.351 Das  dramatische chiaroscuro der dunklen, fast 
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 Der Katalog der Dresdner Gemäldegalerie hält die Stadt für vermutlich Athen (WALTHER 1992, S. 
207). 
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 Zu seinem Leben und Werk s. insbesondere VASARI (1550/1568) 1984, S. 85-103, DUSSLER 1942, 
LUCCO 1980, HIRST 1981, VAHLAND 2008 und  STRINATI 2008.  Zur Provenienz des Gemäldes s. 
ausführlich SAWELSON 2005, S. 330-337.  
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 Vgl. den Brief von Kardinal Ercole an Isabella d´Este vom 25. März 1528: „[…] Sebastiano pittore 
tanto eccellente quanto è la fama sua […]“ (LUZIO 1908, S. 134; Übs. Verf.: „[…] Sebastiano, ein Maler 
so vorzüglich wie sein Ruhm […]“). 
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 VASARI (1550/1568) 1984, S. 86f. 
348 HIRST 1981, S. 108.   
349
 Zu Bedeutung und Entwicklung des Balustraden-Motivs seit dem 15. Jahrhundert  s. CIERI  VIA 
2003, S. 39-41. Zur Geschichte des Parapets  s. auch LEONCINI 1993, S. 250. 
350
 JENKINS 1947, S. 16. 
351
 BOEHM 1985, S. 29. 
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monochromen Palette, die mit Ausnahme des etwas lebhafteren Inkarnats auf äußerst 
fein modulierte Übergänge zwischen grau- und schwarz-Tönen zurückgenommen ist, 
und der unheimliche Schlagschatten auf dem düsteren, flachen Hintergrund verstärken 
die drohende  Wirkung der Gestalt und ihres kalten Blicks auf den Betrachter.352 Diese 
Darstellung entspricht dem Modus eines verschlossenen, den Betrachter 
überwältigenden Charakters, wie er Kriegsherren und Condottieri angemessen ist.353 
Die Austerität des nach spanischer Mode dunklen Umhangs und das schwarze 
Admiralsbarett unterscheiden sich deutlich von anderen Staatsporträts der Zeit, die zur 
Betonung des Ranges der abgebildeten Persönlichkeit zunehmendes Augenmerk auf 
die detaillierte Wiedergabe von prächtiger Kleidung und Stoffen legten.  
Die Abmessungen des Gemäldes lassen den Admiral überlebensgroß erscheinen und 
verleihen ihm eine statuarische, tendenziell über die Bildebene hinaus drängende, 
bedrohlich wirkende Nähe.354 Der damals 60jährige Befehlshaber wirkt  fast physisch 
greifbar, seine Hand scheint über die ästhetische Grenze hinaus in den realen 
Betrachterraum vorzudringen: Sebastiano entlehnte die plastische Zeigegeste der 
„Erschaffung Adams“ seines Freundes  und Mentors Michelangelo in der Sixtinischen 
Kapelle und gab damit dem Porträt einen klar erkennbaren, symbolisch-kulturellen 
Bezug auf Florenz.355 Die Zeitgenossen mochten daher im Bild die Hand des Titanen 
selbst verspüren, der sich der Pinselführung durch Sebastiano bediente.356 Die virtuose 
Ausführung nach Zeichnungen und Ideen anderer Künstler war im Cinquecento eine 
akzeptierte Praxis und als emotionale Aufladung mit Werten bedeutender Vorbilder 
sogar erwünscht. Das Doria-Porträt konnte zudem in der Verbindung von 
venezianischer Farbvirtuosität mit der monumentalen, bildhauerischen Qualität 
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 HIRST 1981, S. 106f; GORSE 2005, S. 316; VAHLAND 2008, S. 61, 68. 
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 BOEHM 1985, S. 59-61. Dem Autor zufolge hatte Venedig erstmals die Seele des Menschen 
darzustellen verstanden.  
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 HIRST 1981, S. 106; CIERI  VIA 2003, S. 36f; BARBIERI 2008, S. 54. 
355
 HIRST 1981, S. 104; GORSE 1995, S. 255: COSTAMAGNA 2003, S. 25f. 
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 COSTAMAGNA 2003, S. 29, 33; BROCK 2003, S. 23. VASARI (1550/1568) 1984/, S. 88, berichtet, 
dass Raffaels Malerei in Rom von den Zeitgenossen höher eingeschätzt wurde als Michelangelo; deshalb 
hätte sich der florentinische Gigant   gegen die Vormachtstellung des Urbinaten mit dem Venezianer 
zusammen getan. Michelangelo bewunderte das Kolorit Sebastianos, der sich in der heroischen 
Figurenauffassung und der kompositionellen Gestaltungsfähigkeit nicht mit dem Florentiner messen 
konnte, förderte ihn auf jede mögliche Weise und versah ihn mit Skizzen, Vorzeichnungen und 
invenzioni für dessen Arbeiten Dadurch kam es zu einer faszinierenden Verbindung des disegno und der 
plastischen, typisch florentinischen Figurenauffassung Michelangelos mit der für Venedig 
charakteristischen malerischen Farbgebung del Piombos.  zufolge überragte del Piombo aufgrund dieser 
Verbindung nach dem Tode Raffaels alle anderen Künstler, insbesondere in der Porträtkunst nach der 
Natur. Zur Zusammenarbeit zwischen Michelangelo und Sebastiano del Piombo s. u. a. auch BARBIERI 
2009, S. 51, 56. 
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13.2.1.  Zur Deutung des Parapets 
 
Die typisch manieristische, sprechende und funktional indikative Zeigegeste weist 
hinunter auf eine gemalte Brüstung, welche die besonders für die venezianische Manier 
typische Teilung des Gemäldes in zwei Ebenen vornimmt. Seit dem 15. Jahrhundert 
wurde das Parapet als Bühne zur Schaustellung von Gegenständen oder Inschriften 
verwendet, die den Porträtierten charakterisieren. Sebastianos Bild erhält durch den 
Einsatz dieses Kompositionsmittels aus dem Quattrocento nicht nur einen archaischen 
Anstrich, sondern auch eine volumetrische Qualität, die sich räumlich zwischen den 
Betrachter und die dargestellte Person schiebt. Die „sprechende“ Hand, die nach Cesare 
Ripas „Iconologia“ Befehlsgewalt symbolisiert, deutet nach links und fordert den 
Betrachter auf, den dort abgebildeten sechs Gegenständen in Leserichtung zu folgen.358  
Sebastiano verwendete in seinen Arbeiten wiederholt emblematische Elemente.359 Hier  
zog er durch meisterhafte Abschattungen reliefhaft wirkende Kopien antiker römischer 
Schiffstrophäen und Opfergeräte heran, die sich seit etwa 1230 und ab dann in Teilen 
bis 1720 auf Marmorplatten am Ambo der Schola Cantorum in San Lorenzo fuori le 
mura in Rom befanden (Abb. 48); die Motive zählten zu den von italienischen 
Renaissance-Künstlern am häufigsten kopierten antiken Denkmälern (Abb. 49) und 
waren das Vorbild für die Hieroglyphen in den „Hypnerotomachia Poliphili“.360 Die 
Trophäen entstammten wahrscheinlich einem Tempel, der vermutlich zur Feier der 
historisch bedeutenden Seeschlacht bei Actium 31 v. Chr. errichtet wurde, in der 
Octavian seinen Widersacher Antonius besiegte und als Augustus die Herrschaft über 
das römische Reich und das Mittelmeer errang.361  
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 BARBIERI 2008, S. 54; DUSSLER 1942, S. 67,  spricht von einer „meißelnden“ Funktion des 
Pinsels. Benedetto VARCHI hatte am 13. März 1547 in seiner berühmten zweiten Vorlesung vor der 
Accademia Fiorentina die Debatte über den Primat der Künste zwischen Malerei und Skulptur durch 
Rückführung beider auf den disegno, die künstlerische Personifizierung der platonischen Idee, beendet 
(BARBIERI 2009, S. 51-64). 
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 RIPA 1603, S. 107f „dominio“; MARANI 1992, S. 21; BROCK 2003, S. 21. 
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 GORSE 2005, S. 318; BARBIERI 2008, S. 53. 
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 CURRAN 2004, S. 306. Zu Einzelheiten der Anbringung und Aufbewahrung in San Lorenzo s. 
LEONCINI 1993, S. 252-256. Heute werden die Marmorplatten im Palazzo dei Conservatori in Rom 
aufbewahrt. 
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 CIERI  VIA 2003, S. 44; GORSE 2005, S. 320-322. 
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Die Botschaft des gegenüber der porträtierten Figur farblich aufgehellten Parapets liegt 
in der humanistischen Tradition von Medaillen, die auf der Vorderseite das äußere 
Erscheinungsbild, auf der Rückseite aber das innere Wesen der abgebildeten Person – 
also Seele und Körper – zeigen.362 Das Porträt wird derart zum sprechenden Bild  – 
ganz im Sinne von „ut pictura poesis“, die Malerei und Dichtkunst als Schwesterkünste 
sieht.363 
Die rätselhafte Kommunikation der Trophäen mag aber auch eine andere Bedeutung 
transportieren und sich dabei auf das am Hof des Medici-Papstes gepflegte neu-
platonische Interesse an ägyptischen Obelisken stützen, deren Hieroglyphen gerne als 
Vorbild für emblematische Ausarbeitungen herangezogen wurden. Mit Hilfe dieser 
fremdartigen, von einer magischen Aura umgebenen Objekte  hoffte man das heilige 
Wissen der Ägypter und das verborgene Wesen der Natur zu ergründen.364  
Für das Porträt wurden aus den Marmorplatten, nur leicht verändert, ausschließlich 
militärische, aber keine sakralen Motive übernommen (Abb. 50): ancora/Anker, 
acrostolium mit Haltetau und Bleisonde, prora/Schiffsbug mit dreifachem Rammsporn 
(laut Gorse eine phallische Konnotation?!) und apotropäischem Auge, 
temo/Steuerruder, cheniscus, und aplustre (oder aphlaston).365 Gorse liest diese 
Elemente als Acronym auf den Doria, nämlich als „Andrea Aurea Capitano Chiesa 
Apostolica“; diese Annahme würde zusätzlich von der auf dem Fries nur angedeuteten, 
aber nicht voll ausgeführten Verbindung von acrostolium und prora durch ein Tau zu 
                                                           
362
 BROCK 2003, S. 22; CIERI  VIA 2003, S. 38, 41. 
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 BARBIERI 2008, S. 55. In seiner dritten „disputà“ vor der Akademie in Florenz führte VARCHI 1547 
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amendue imitano la natura; ma è da notare che il poeta l´imita colle parole et i pittori co´ colori, e, quello 
che è di più, i poeti imitano il di dentro principalmente, cioè i concetti e le passioni dell´ animo […] et i 
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affetti […]“ (BAROCCHI 1960, S. 53-55. Übs. Verf.: „Und da nach Ansicht einiger das Ziel der 
Dichtkunst und der Malerei dasselbe ist, nämlich die Natur so gut wie möglich nachzuahmen, so werden 
sie eins und gleicherweise erhaben […] weshalb Horaz in der „Poetica“ sagte „Das Gedicht ist wie die 
Malerei: das eine rührt dich mehr, wenn Du näher, das andere wenn du weiter entfernt stehst“ […] alle 
beide ahmen die Natur nach; doch ist anzumerken, dass der Dichter sie mit Worten und der Maler mit 
Farben nachahmt, und die Dichter zudem vor allem das Innere, also die Vorstellungen und 
Gemütsbewegungen der Seele […] und die Maler hauptsächlich das Äußere, also die Körper und 
Beschaffenheit aller Dinge […] Wahr ist aber, dass wie die Dichter auch das Äußere beschreiben so auch 
die Maler so gut sie können das Innere, d. h. die Sinnesregungen zeigen“). 
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 CURRAN 2004, S. 301, 310. Zu näheren dbzgl. Literaturhinweisen s. GORSE 2005, S. 319 FN 18. 
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„arora“ = d´Auria gestärkt. Der Autor hält Paolo Giovio oder Piero Valeriano für 
mögliche Urheber eines solchen gelehrten Programms. 366  
Es ist nicht auszuschließen, dass am Hof des florentinischen Papstes eine so kodierte  
Mitteilung hätte entstehen und verstanden werden können. Dennoch sind Zweifel 
angebracht.  
Die Auswahl aus den insgesamt 17 Schiffstrophäen, die auf vier der 6 gleich hohen, 
nach Art eines Bildertextes durchgehend in einer Reihe angeordneten Marmorplatten 
aufscheinen, lässt eine auf Hieroglyphen eingeschränkte Interpretation aus 
verschiedenen Gründen weniger wahrscheinlich erscheinen.367 So ist eine Sinn 
generierende Zusammenziehung zu „Auria“ durch das Tau schwer  nachzuvollziehen: 
Das Seil oder Band findet sich bereits auf dem antiken Relief, sodass seine 
Übertragung auf die Bildbrüstung nicht als neues, emblematisches Element verstanden 
werden muss (auch die von Sebastiano ebenfalls vorgenommene Verbindung von prora 
und temo durch ein Band ist eher aus künstlerischen Überlegungen erfolgt, ohne einen 
verborgenen Sinn hervorzubringen). Dazu kommt, dass die vermutete 
Wortneuschöpfung „Auria“ nicht gut mit den sprachlichen Teilelementen (acrostolium 
und prora) übereinstimmt, aus denen sie sich zusammensetzen soll. Schließlich ist auch 
die von Gorse dargelegte Ableitung von temo zu capitano linguistisch nicht einsichtig 
und könnte nur als rebus für einen Schiffs- oder Flottenkapitän gelten, was aber einen 
Systembruch im sonst nur auf Worte gebauten Rätselspiel bedeuten würde. Der 
Interpretationsversuch als hieroglyphisches Bildrätsel ist daher eine intellektuell 
reizvolle, nicht undenkbare, aber auch nicht zweifelsfrei belegbare Hypothese.368 
Insbesondere erstaunt doch, dass keine bekannte zeitgenössische Quelle den 
Ideengeber oder die Kunstfertigkeit des Bilderrätsels erwähnt; dem auch sonst in 
unterschiedlichem Zusammenhang immer wiederkehrenden Hinweis auf Giovio oder 
Valeriano als mögliche humanistische Programmgestalter kommt hier deshalb eher der 
Charakter eines stereotypen Topos zu.  
                                                           
366
 GORSE 2005, 325-340: Acrostolium und cheniscus (in Form eines Gänse- oder Schwanenhalses) 
waren Verzierungen am Heck eines Schiffes, während aplustre ein Bugornament bildete; Auria stünde in 
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der Marmorplatten zu verdanken  ist (LEONCINI 1987, S. 59-110). 
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Der Maler entnahm den Reliefs in Leserichtung (Leoncini meint irrtümlich „von rechts 
nach links“) unter bewusstem Verzicht auf ebenfalls dargestellte Opfergeräte 
ausschließlich kriegerische Symbole aus zwei Friesen.369 Mit größerer Zuversicht kann 
deshalb ein Zusammenhang mit der Ernennung des Genueser Admirals zum 
Oberbefehlshaber der päpstlichen Flotte im Jahre 1526 angenommen werden. Daher 
wird er im Bild als „praefectus classis“ vorgestellt, als Flottenbefehlshaber des antiken 
Rom, und nicht wie später oft als Meeresgott. Die Anzahl der Trophäen ist eher als 
Anspielung auf die 6 eigenen Galeeren zu verstehen, die er in die nur zwei Schiffe 
umfassende päpstliche Seemacht einbrachte. Und da die Symbole aus San Lorenzo 
stammen, schwingt eine zusätzliche Assoziation mit zur Familienkirche des Medici-
Papstes in Florenz und zum Schutzpatron von Genua. Schließlich erinnert die indirekte 
Bezugnahme auf die antike Seeschlacht auch an den Wunsch zur Wiederherstellung 
des geistlichen und weltlichen imperiums des Kirchenstaates über das Mittelmeer als 
„mare nostrum“.370 Das Staatsporträt verleiht dem päpstlichen Verbündeten dadurch 
einen inhaltlich mit „romanità“ konnotierten Status, während in der Farbgebung 
deutlich venezianische Akzente vorherrschen und in der michelangelesken 
Skulpturhaftigkeit eine florentinische Komponente zum Vorschein kommt: Gorse 
spricht deshalb in einer eleganten, angesichts der Bezugnahme auf ausschließlich 




13.2.2.  Datierung 
 
Der Entstehungszeitpunkt des Gemäldes ist durch einen Bericht von Francesco 
Gonzaga, dem Mantuaner Gesandten am päpstlichen Hof, vom 29. Mai 1526 
verbürgt.372 Die Nachricht  wird zusätzlich durch eine Ikonographie bestätigt, die nach 
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 GORSE 2005, S. 320. 
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 HIRST 1981, S. 73; CIERI  VIA 2003, S. 45; GORSE 2005, S. 313. 
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91 
 
Ausdruck, Haltung  und Gestik auf Raffaels „Doppelporträt“ Bezug nimmt (Abb. 51).373 
An Hand dieser Quelle, der zufolge der Pontifex mit dem Abbild seinen Freund und 
Verbündeten stets bei sich haben wollte, ist das Porträt mit Sicherheit datiert. Der 
Bericht wird in der Regel so verstanden, dass Papst Klemens VII. der Auftraggeber war. 
Eine andere Lesart sieht darin aber lediglich eine Empfehlung des Pontifex, der Admiral 
möge sich vom berühmten Venezianer konterfeien lassen.374 Rein sprachlich ist eine 
solche Interpretation möglich; aber selbst wenn der Wunsch des Oberhirten nach einem 
Abbild seines Alliierten für diesen durchaus schmeichelhaft gewesen sein mag, so fällt 
doch schwer anzunehmen, dass er ihn zur Selbstbeauftragung des Bildnisses nötigen 
wollte. 
Das Porträt bildete ein sichtbares Unterpfand des am 22. Mai 1526 zustande 
gekommenen anti-habsburgischen, pro-französischen Bündnisses, der so genannten 
Liga von Cognac375 –  heute etwa vergleichbar einem offiziellen Foto anlässlich eines 
Vertragsabschlusses oder eines Staatsaktes! Wahrscheinlicher als der Wunsch des 
Papstes, das Porträt als Freundschaftsbeweis stets um sich zu haben, dürfte deshalb die 
Ehrung des Porträtierten oder die Absicht eines Geschenkes an den Admiral gewesen 
sein: Tatsächlich befand es sich zumindest seit dem späten 18. Jahrhundert am 
Familiensitz der Doria in Genua, wurde von dort 1834 in den römischen Familienpalast 
überstellt und kehrte 1995 in den Palazzo del Principe zurück.376 
 
 
13.2.3.  Zusammenfassung 
 
Die Datierung mit 1526 ist durch einen Brief des Mantuaner Gesandten in Rom 
gesichert. Wenn als Auftraggeber nach dem Wortlaut dieses Berichtes rein sprachlich 
sowohl der Papst wie der Admiral selbst in Frage kommen könnten, so ist doch schwer 
vorstellbar, dass Klemens VII. seinen wichtigsten Verbündeten zu dieser Ausgabe 
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 MARANI 1992, S. 21; DE MARCHI 2010, S. 125, hält aufgrund dieser Ähnlichkeit sogar eine 
Mitarbeit des Venezianers an Raffaels “Doppelporträt” für denkbar. 
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nötigen wollte; eher ist anzunehmen, dass der Pontifex selbst den Admiral mit einem 
Konterfei von der Hand des bedeutendsten Porträtisten der Zeit ehren und die neue 
Allianz gegen Habsburg für alle sichtbar an seinem Hof dokumentieren wollte. 
Die Deutung des allegorischen Inhalts des Gemäldes lässt mehrere Möglichkeiten zu. 
Eine hieroglyphische Interpretation des Parapetto als Rebus auf Namen und Funktion 
des Doria ist eine denkbare und vielleicht durch die Handgeste in Leserichtung 
unterstützte, aber – wie bei Bild- und Worträtseln häufig – angestrengt konstruierte, 
durch Quellen nicht belegte und deshalb nicht vollkommen überzeugende Annahme. 
Das Fehlen schriftlicher Hinweise auf einen Autor oder bewundernder Erwähnungen 
der geistreichen invenzione legen eher die gedankliche Verbindung zu den 6 Galeeren 
nahe, die der Genuese in die päpstliche Flotte einbrachte; Blick und Handzeichen 
sprechen hier eine deutliche Sprache! 
Abgesehen von der inhaltlichen Komponente und der von Michelangelo und Venedig 
geprägten malerisch-plastischen Ausführung hat das Werk auch kunstgeschichtliche 
Bedeutung als Fortentwicklung des Staats- oder Machtporträts vom Sitz- zum 
Standbild, das Herrscher gemäß ihrer Würde und Repräsentationsbedürfnisse größer, 
prunkvoller und eindrucksvoller erscheinen lässt. 
 
 
13.3.  Agnolo Bronzino, „Andrea Doria als Neptun“ 
13.3.1.  Zur Arbeitsweise Bronzinos 
 
Agnolo di Cosimo di Mariano Tori, genannt Bronzino (1503 Monticelli/Florenz - 1572 
Florenz)377, gilt als einer der großen Vertreter des Florentiner Manierismus. Der 
Künstler war nicht nur malerisch, sondern auch literarisch tätig, kannte weite Stellen 
von Petrarca und Dante auswendig und schrieb selbst an die 265 Sonette, canzoni und 
lyrische Verse im Stile Petrarcas, aber auch zahlreiche burleske Gedichte nach der 
volkstümlichen Art des Francesco Berni.378 Das von ihm verwendete „volgare“, das sich 
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 Zu Leben und Werk Bronzinos s. insbesondere VASARI (1550/1568) 1984, S. 105-162, SMYTH 
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zur Hochsprache entwickelnde florentinische Volksidiom, wurde sogar von den 
humanistischen, noch dem Latein verpflichteten Mitgliedern  der florentinischen 
Akademie akzeptiert und als Ausdruck von „fiorentinità“ gewürdigt.379 Cosimo I. 
unterstützte diese linguistische Bewegung als politisches Mittel zur Festigung des 
Zusammenhaltes seines Herrschaftsgebietes. Bronzinos dichterisches Werk entsprach 
der unter seinen Zeitgenossen weit verbreiteten Überzeugung von einer inneren 
Verbindung der gleichrangigen Schwesterkünste Dichtung und Malerei im Sinne der 
Horaz´schen Formulierung „ut pictura poesis“.380 Seine Gedichte enthalten daher 
stilistisch wie inhaltlich Bezugnahmen auf literarische  Vorbilder, die durch 
Anspielungen, Umstellungen, Abänderungen und überraschende neue Zusammenhänge 
in einem kunstvollen Spiel gelehrter und origineller Innovationen variiert wurden.  
In derselben Weise würde sich nach Ansicht des französischen Kunsthistorikers 
Maurice Brock die Malerei Bronzinos auf Michelangelo beziehen: Seine erkennbare 
Orientierung an der Skulptur des Buonarroti und die Verse im Stil Petrarcas 
entstammten dem gemeinsamen Florentiner Erbe, und Bronzino hätte damit nach 
Rückkehr der vertriebenen Medici seine Heimattreue bezeugen wollen. Mit dieser 
„Kunst der Bezugnahme“ („art of reference“) hätte der Maler – wie in seiner Dichtkunst 
– zahlreiche aus Vorbildern herrührende Motive und Figuren übernommen und sich 
anverwandelt. Seine Kunst wäre demnach in erster Linie Imitation von Kunst in 
manieristisch freier Abweichung von einer getreuen Naturwiedergabe, entsprechend  
Vasaris Vorgaben in den „Vite“: Freiheit in der Regel, reiche Invention in allen Dingen 
und über das Maß hinausgehende Anmut.  
Diese Schaffensweise setzt allerdings ein hohes Maß an visueller Kultur zum Erkennen 
von Originalität, Bedeutung und Ausdruckskraft der Anleihen voraus. Die „Kunst der 
Bezugnahme“ verlangte daher einen idealen Betrachter, der auf die Kenntnisse sowohl 
der Beziehung zwischen Dichtung und Malerei wie auch zwischen Malerei und 
Bildhauerei rekurrieren konnte, die den „paragone“-Diskurs der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts prägte.  
Schon Bronzinos Lehrmeister Pontormo, so Brock, hätte sich durch überarbeitete 
Anspielungen auf Michelangelo bezogen – beispielsweise durch Übernahme einer 
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Figur, die aber durch Be- oder Entkleidung oder Drehung bis zur Unkenntlichkeit 
verändert wurde.381 In derselben Weise „könnte“ auch Bronzino etwas veränderte 
Formen, Stil oder Motive von Michelangelo übernommen haben um Bedeutung und 
semantische Aufladungen auf das eigene Werk zu übertragen.382  
Bronzinos Aufenthalt in Pesaro (seit 1523 nach der Eroberung durch Cesare Borgia 
Hauptstadt des Herzogtums Urbino) von 1530 bis 1532/33 und die dort erfolgte 
Berührung mit dem Stil Raffaels, der skulpturalen römischen Tendenz und den 
Venezianern hätte ihn die Möglichkeiten der „Kunst der Bezugnahme“ zur Schaffung 
origineller Werke unter gleichzeitiger Anlehnung an die florentinische Tradition 
deutlicher erkennen lassen.383 Die  kraft dieser Erfahrung gewachsene Faszination mit 
bildhauerischen Formen stamme aus Studien antiker oder zeitgenössischer Skulpturen, 
wie etwa dem „Torso vom Belvedere“, auch wenn diese Bezugnahmen in den Porträts 
wegen der vorgenommenen Veränderungen nur schwer oder gar nicht erkennbar 
seien.384 Seine Körperdarstellung erhalte nun einen stark skulpturalen, stereometrischen 
Anstrich, sowohl in den Farben wie in der Modellierung des Körpers – ein durch 
farbliche Abschattungen („cangiantismo“) der stofflichen Draperien zusätzlich erhöhter 
Eindruck. Trotz dieses stark bildhauerischen Akzents betone der Künstler durch die 
detailgenaue Wiedergabe kleinster Details von Gesicht, Händen, der Maserung von 
Holz usw. sowie die unrealistische Raffinesse der Farbgebung den spezifischen 
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Charakter der Malkunst.385 Die kühlen Farben unterstrichen die merkliche 
Unpersönlichkeit und Distanz der Porträts zum Betrachter. Gemäß dem florentinischen 
Primat der Linie, des „disegno“, setze Bronzino auch die lineare Wiedergabe der 
Konturen zur Erzielung skulpturaler Effekte von voluminöser, fast haptischer Qualität 
ein. Außerdem bemühe er sich um eine Ausdehnung der Figur über das gesamte 
Bildfeld und um eine Darstellung, die den Eindruck erweckt, als könne der Betrachter 
auch von ihm abgewandte Körperbereiche wahrnehmen.386  
 
 
13.3.2.  Das Gemälde 
 
Der Einsatz dieser künstlerischen Mittel lässt sich am Bildnis „Andrea Doria als 
Neptun“, das zu Bronzinos nach 1538 entstandenen allegorischen Fürstenporträts zählt, 
gut verfolgen (Abb. 52).387 Die Konturen grenzen die dreidimensional wirkende Gestalt 
deutlich gegen den Hintergrund ab, und die sich rundende Wiedergabe von Körper, 
Gliedern und Muskeln erweckt den Eindruck, als könne der Betrachter um die 
Körperseiten herum blicken. Die manieristisch gekünstelt wirkende serpentinata-Form 
dehnt die Figur über die Bildfläche hinaus.388 In komplizierter  Drehung wenden sich 
Rumpf und rechte Schulter nach hinten, der Kopf blickt in die Gegenrichtung, der 
rechte Arm, Schultergelenk, Hüfte und Bauch treten leicht nach vorne.389 Dennoch 
wirkt der Seeheld seltsam steif und distanziert unbewegt, wie es dem „gelassenen“ 
Typus des Meeresgottes entspricht. In Abweichung vom bis Anfang des Cinquecento 
üblichen Sitzporträt wird der Admiral stehend in Dreiviertelfigur gezeigt. Lebensgroß, 
in antik-heroischer Pose auf einer Schiffsbrücke vor einem mit einem Tau umwundenen 
Schiffsmast dominiert er von oben den Betrachter. Seine tief liegenden, dunklen und an 
blicklose antike Statuen erinnernden Augen sind gelassen auf das unsichtbare, endlose 
Meer gerichtet. Der bis zum erkennbaren Ansatz der Genitalien kaum bedeckte, 
muskulöse Körper des zum Zeitpunkt der Entstehung des Gemäldes bereits an die 70 
Jahre alten Doria konnotiert Kraft und kriegerische Virilität. Seine Attribute 
(Schiffsmast und Segel) zeigen die wahre Identität als Oberbefehlshaber der päpstlichen 
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und später der kaiserlichen Flotte, als römischer „praefectus classis“.390 Die allegorische 
Anspielung auf seinen Status als Beherrscher des Ozeans dagegen wird neben dem 
Dreizack (eine spätere Übermalung des ursprünglich abgebildeten Ruders) durch den 
wellenförmigen, meergrauen Bart erzielt, der typologisch mit dem Gott des Meeres 
verbunden ist.  
Die Figur zeigt eine statuenhafte Geschlossenheit, welche die Bildfläche mit 
„plastischer Atmosphäre“ erfüllt.391  Modellierung und Farbgebung erinnern an die 
Härte von Stein und verstärken die Identifizierung mit einer Neptun-Statue.392 Die 
düstere, kalte Farbpalette tendiert zur Monochromie und steht dem kalten Marmor 
antiker Götterstandbilder näher als einem warm durchbluteten Körper, der sich nur 
durch den linienartigen Kontur und die Intensität der von rechts einfallenden 
Beleuchtung vom Hintergrund des schwarz-grauen Segeltuchs abhebt. Der 
zylinderförmige Mast bestätigt das dreidimensionale Volumen des Körpers auf flacher 
Bildebene, das Varchi in seiner „Disputa seconda“ zum Primat der Künste („Qual sia 
più nobile, o la scultura o la pittura“) als Beispiel für einen Vorrang der Malerei ins Feld 
führte.393 Smyth spricht vom “zylindrischen“, die Rundungen von Körper und Schultern 
der menschlichen Figur betonenden Stil.394  
Im Vergleich mit dem nach der Natur gemalten Porträt Sebastiano del Piombos wirken 
die Gesichtszüge zeitlos idealisiert: Gottfried Boehm zufolge führte bei Aktporträts – 
Andrea Doria wird als Halbakt vorgestellt – die Spannung zwischen Persönlichkeit und 
Entindividualisierung häufig zu einer Idealisierung als Gott.395 Wo Sebastiano eine 
mimetisch exakte Wiedergabe der Gesichtszüge anstrebte, geht es Bronzino um eine 
antikisierende Idealisierung.396 Die Ähnlichkeit wurde so geringfügig, dass Cristofano 
dell´Altissimos Kopie des Porträts, allerdings als Büste und mit bekleidetem 
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Oberkörper, bereits wenig später, nach 1597, mit dem unzutreffenden Namen „Giovanni 
Andrea Doria“ versehen werden konnte (Abb. 53).397 Während Luciani die markanten 
Gesichtszüge des hageren Antlitzes mit kleinem Oberlippenbart und kurzem Backenbart 
zeigt (Abb. 54), dominiert bei Bronzino ein langer, bis zur Brust wallender Bart. 
Weitere Unterschiede bestehen in Nase und Farbgebung des Bartes – grau gesprenkelt 
beim Venezianer, einheitlich grau beim Florentiner. Insofern zeigt die Allegorie eine 
„wahrhafte Maske“ –  die physische Individualität des Admirals wird zurückgenommen, 
um in der Verkleidung als Neptun das innere Wesen und die moralische Ähnlichkeit mit 
der Gottheit zu unterstreichen.398  
Die geringere physische Ähnlichkeit konnte zudem die sehr freizügige, weitgehend 
unbekleidete Abbildung des Principe, die auf Zeitgenossen als Verstoß gegen das 
decorum schockierend wirken mochte, mildern.399 Andrea Doria war der erste in einem 
Porträt fast unbekleidet dargestellte Fürst, was zu dieser Zeit bereits nicht mehr als 
angemessen empfunden wurde. Auch Bandinellis nie fertig gestellte Statue (s. Pkt. 
14.2.) wurde, wie die Brunnenfigur in Carrara erkennen lässt, im Gegensatz zur 
Nacktheit der Entwurfsskizze im Hüftbereich bekleidet.400 Was Bronzino zu der 
ungewöhnlich kühnen Abbildung mit dem deutlich merkbaren Ansatz des Geschlechts 
veranlasst haben mag, wissen wir nicht, lässt sich aber möglicher Weise mit der 
größeren sexuellen Freizügigkeit der Zeit und einer maskulinisierenden 




13.3.3.  Vorbilder? 
 
Das Porträt erweckt den Eindruck einer Statue, entsprechend dem künstlerischen 
Verständnis der Zeit, wonach die Götter der griechisch-römischen Antike als Marmor- 
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oder Bronzestatuen dargestellt wurden. Die kunstgeschichtliche Literatur setzt daher 
häufig voraus, Bronzino habe eine Skulptur als Vorbild für das Porträt herangezogen401, 
bietet dafür jedoch keinen nachvollziehbaren Beleg.  
Eine Minderheitenmeinung geht dagegen von einer Medaille als Vorlage aus. Eine 
Version, die sich dabei auf Vasaris Datierung des Bildnisses um etwa 1533 stützt, nennt 
als mögliches Modell die Alfonso Cittadella zugeschriebene Medaille (s. Pkt. 11.4.), 
weil die dort erfolgte Allegorisierung des Principe als „praefectus classis“ mit dem 
Ruder zeitlich mit der Bestellung des Bronzino-Porträts durch Paolo Giovio und der 
habsburgischen Vision einer „renovatio imperii“ übereinstimme.402 Diese Annahme 
kann aber, wie im Zusammenhang mit der weiter unten erörterten Datierungsfrage 
deutlich wird, nicht zutreffen: Vasaris Zeitangabe wird durch keine sonstigen Quellen 
gestützt, und die Entstehungsgeschichte der Giovio-Sammlung lässt eine spätere 
Datierung des Porträts auf die Mitte der 1540er viel plausibler erscheinen. Eine andere 
Auffassung verweist auf die detailgetreue Übereinstimmung mit der Medaille Leone 
Leonis (s. Pkt. 11.5.1.).403 Da Pietro Aretino nachweislich ein Exemplar von Leoni 
anforderte, ist durchaus anzunehmen, dass sie auch in der Münz- und 
Medaillensammlung Giovios einen Platz hatte und auf diesem Wege für das 
Porträtgemälde als Vorlage gedient haben könnte. Die von Pope-Hennessy behauptete 
Detailgenauigkeit ist in der Tat frappierend, allerdings wegen der im Gegensatz zum 
Gemälde ins Profil gewendeten Medaillenansicht nur an Haaransatz, Bartform und der 
Nasen- und Wangenpartie ablesbar. Da Bronzino den Doria nie persönlich getroffen 
haben dürfte, ist seine Porträtierung an Hand einer Medaille tatsächlich nicht von der 
Hand zu weisen. In der gedanklichen Auseinandersetzung über Medaille oder Standbild 
sollte auch nicht außer Acht gelassen werden, dass sich die Kleinform wesentlich auf 
das Antlitz und die Ikonographie beschränkt, eine Statue aber mit der Körperform 
identifiziert wird, und somit beide Kunstformen je unterschiedliche Aspekte des 
Porträtgemäldes Bronzinos berühren. 
Die jüngere Literatur befasst sich vorwiegend mit der heute favorisierten These eines 
skulpturalen Vorbildes. Dabei stellt sich zu allererst die Frage, ob Bronzino den 
Rückgriff darauf überhaupt benötigte. Im „proemio“ zu den „Vite“ empfiehlt Vasari 
angehenden Künstlern die im Cinquecento gängige Praxis, zunächst nach Statuen und 
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anderen unbelebten Gegenständen zu zeichnen, und sich danach an lebenden Objekten 
zu üben; aufgrund langjähriger Übung könnte der Künstler danach aus dem Gedächtnis 
oder nach der Fantasie lebende Körper und ihre verschiedensten Bewegungen 
darstellen.404 Der von Bronzino bewunderte Michelangelo arbeitete meist nach lebenden 
oder Wachsmodellen, und Pontormo zog häufig Werkstattgehilfen als Modelle heran.405 
Diese Arbeitsweise müsste wohl  auch seinen Schüler geprägt haben: Und tatsächlich 
wird dieses Verfahren für die meisten Figurenstudien Bronzinos angenommen.406 Der 
Meister musste also für die anatomische Darstellung nackter Körper keineswegs auf 
Standbilder zurückgreifen, und ein bildhauerisches Vorbild für den „Andrea Doria“ ist 
daher keineswegs zwingend.  
Aber selbst unter Annahme einer skulpturalen Vorlage sind die Kunsthistoriker über das 
konkrete Modell uneins. Zumeist wird eine Verbindung zu der 1528 von der Republik 
Genua bei Baccio Bandinelli in Auftrag gegebenen Ehrenstatue hergestellt (s. Pkt. 
14.2.).407 Bronzino und Bandinelli kannten einander, und der Maler verwendete mit 
Zustimmung des Bildhauers in freier Form dessen invenzioni.408 Ein Entwurf für die 
nicht fertig gestellte Statue ist durch eine Zeichnung Bandinellis erhalten (s. Abb. 33), 
die allerdings außer der allegorischen Grundidee weder in Haltung noch Anatomie eine 
Übereinstimmung mit dem Gemälde Bronzinos  aufweist: Der Körper ist weniger 
massiv, der rechte Arm öffnet sich mit einem Delfin, das ikonographisch für Neptun 
untypische Schwert sollte die verkleidete Identität des Feldherrn und Admirals besser 
erkennbar machen.409 Der Entwurf des Bildhauers hätte dem Maler daher lediglich als 
allgemeiner Ideengeber für eine Neptun-Allegorie, nicht aber als Originalmodell dienen 
können.410 Bei Voraussetzung eines statuarischen Vorbildes kommt Bandinelli auch 
deswegen nicht in Frage, weil seine  zweidimensionale Zeichnung keine plastische 
Anschauung ermöglicht und es wenig wahrscheinlich ist, dass Bronzino sich zum 
Studium einer Bosse nach Carrara begeben hätte. 
                                                           
404
 VASARI (1550/1568) 1967, S. 112-115. 
405
 STREHLKE 2004, S. 70, 74, 90,106; BRAMBACH 2010, S. 40-43. 
406
 SMYTH 1971, S. 8; BRAMBACH 2010, S. 35; Beispiele für Zeichnungen nach dem lebenden Modell 
s. ebda.  S. 39, 100, 108, 122, 126, 128, 134, 146, 200. 
407
 SMYTH 1955, S. 194-196; LUCCO 1980, S. 138; McCORQUODALE 1981, S. 64; COX-REARICK 
1987, S. 158; POLLEROSS 2001, S. 108 FN 10, zitiert irrtümlich auch BACCHESCHI 1973, Nr. 76, der 
aber nur allgemein auf Sebastiano del Piombo und Michelangelo hinweist, ohne aber Bandinelli zu 
erwähnen. 
408
 COSTAMAGNA 2010, S. 59; HEGENER 2008, S. 412. 
409
 POLLEROSS 2001, S. 115. 
410
 BROCK 2003, S. 52-54.  
100 
 
Heute denken maßgebliche Autoren eher an eine Bezugnahme auf den von Bronzino 
verehrten und bewunderten Michelangelo.411 Im autoritativen, mehrbändigen Katalog 
der Pinacoteca di Brera meint Marani vorsichtig, das Gemälde „[…] scheint einen 
Einfluss der michelangelesken Plastik anzuzeigen, und insbesondere des Moses, vor 
allem hinsichtlich der von der Achse des Oberkörpers abweichenden Kopfhaltung […]“ 
(Abb. 55f).412 Allerdings ist diese Kopfwendung für verschiedene Skulpturen 
Michelangelos, einschließlich des David, charakteristisch.413 Auch der offizielle Führer 
des Museums sieht ein „filigranes Zitat des Moses“.414 Aus seinen tiefen Augenhöhlen 
dringe ein seherischer, alles Menschliche übersteigender Blick, der allerdings mehr nach 
oben gerichtet sei, während Doria-Neptun eher hinunter zum Meer blicke.415 Die größte 
Ähnlichkeit besteht wohl im langen, „wie Wasser“ wallenden Bart, der das gesamte 
Gesicht des israelitischen Führers umrahmt.416 Doch gilt auch hier, dass Bronzino – wie 
eine erhaltene Zeichnung verdeutlicht (Abb. 57) – ähnliche Bartformen ebenso gut nach 
einem lebenden Modell zeichnen konnte.417 
Auf welche Weise könnte Bronzino überhaupt Bekanntschaft mit dem „Moses“ 
gemacht haben? Die Statue entstand im Zeitraum 1513/1515 in Rom, wo sie bis zur 
Errichtung des Julius-Grabes in San Pietro in Vincoli (1542/1544) verblieb.418 Damit 
bleibt ungewiss, ob der Maler – selbst wenn die Entstehung des Doria-Gemäldes erst 
spät auf die Mitte der 1540er angesetzt wird – den „Moses“ aus eigener Anschauung für 
das Gemälde heranziehen konnte: denn sein erster Rom-Aufenthalt ist erst für 1548 
belegt.419 Gegen die Heranziehung von in Künstlerkreisen etwa zirkulierenden 
Zeichnungen oder Stichen nach der Moses-Statue würde derselbe Einwand der nicht 
skulpturhaften Vorlage wie für Bandinellis Entwurf gelten. 
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Maurice Brock vermeidet eine fachliche Auseinandersetzung über die „Moses“-These 
und nimmt stattdessen eine Anleihe bei Michelangelos „David“ an (Abb. 58f).420 Zur 
Unterstützung seiner Auffassung bemüht er zunächst andere Bilder Bronzinos mit 
skulpturalen Bezugnahmen (etwa beim „Torso vom Belvedere“) und versucht auf 
diesem Wege, die Verwendung von bildhauerischen Modellen als seine übliche 
Arbeitsweise zu belegen. Beim „Doria“ hätte der Medici-Hofmaler die rechte Schulter 
des „David“ übernommen und sie mit einer rechts/links-Umkehrung für beide 
Schulterpartien des Admirals verwendet. Die Kopfwendung im Porträt wäre weitgehend 
ident, der rechte Arm aber leicht verändert: Arm und Hand entfernten sich etwas von 
der Hüfte, die Finger umfassten den Schaft des Dreizacks. Für die linke Seite des 
„Doria“ würde nochmals die rechte Schulter des „David“ verwendet, aber 
seitenverkehrt: Das Hervortreten der rechten Hüfte und die symmetrische Identität des 
linken Arms wären deutlich zu erkennen, doch habe der Künstler in schöpferischer 
Gestaltung einige Abänderungen vorgenommen, z. B. in Kopfform und Körperhaltung – 
der Bauch trete stärker hervor, die Schultern wären weniger abgesenkt. Brock räumt ein, 
dass diese Anleihen schwierig zu erkennen und keine vollständigen Bezugnahmen 
seien; der Auftraggeber, der humanistisch und künstlerisch gebildete Paolo Giovio, 
hätte sie aber aufgrund seines Aufenthaltes in Florenz von 1520-1522 verstehen können. 
Zusätzlich hätte den Maler der inhaltliche Bezug inspiriert: Der jüdische Schafhirte 
ebenso wie der Genueser Admiral zeigten Mut vor dem Feind, und die semantische 
Übernahme konnte dem Porträt einen Teil dieser emotionalen Ladung übertragen und 
ihm zudem einen Anteil an Michelangelos „terribilità“ sichern.421  
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13.3.4.  „The art of reference“ 
 
Die Bedeutung und gewaltige Vorbildwirkung Michelangelos für die Kunst seiner Zeit 
ist unbestreitbar. Brock konstatiert daher auch bei Bronzino, der selbst anderen 
Künstlern die Nachahmung des Buonarroti empfahl, eine fundamentale Durchwirkung 
seines Schaffens mit dessen Arbeiten.422  
Die These des französischen Kunsthistorikers beruht im Wesentlichen auf folgenden 
Überlegungen: Bronzino bediene sich – wie in seinen Gemälden – einer gelehrten 
„Kunst der Bezugnahme“ auf bedeutende Vorbilder, insbesondere auf Michelangelo. 
Nach Pesaro mache sich ein zunehmend skulpturaler Stil bemerkbar – auch in den 
allegorischen Bildern, die Anleihen bei antiken Statuen aufwiesen. Daher müsse es für 
den „Andrea Doria als Neptun“ ein bildhauerisches Vorbild geben, das Brock im 
„David“ entdeckt zu haben meint. 
Die grundsätzliche Schwäche dieses Ansatzes liegt darin, dass – wie der Autor 
mehrfach selbst einräumt – die angeführten Entlehnungen gerade durch die 
vorgenommenen, teilweise radikalen Veränderungen kaum oder nicht erkennbar 
wären.423 Damit sind sie aber auch nicht belegbar. Im umfangreichen Gesamtwerk des 
florentinischen Giganten sind zudem fast alle Figurenvarianten auszumachen, was für 
die Annahme von Bezugnahmen eine undefinierbare Beliebigkeit bewirkt.424  
Man wird Brocks These auch aus anderen Gründen mit Vorsicht zu begegnen haben: 
Das Interesse von Künstlern, insbesondere aus Florenz, an einer Berufung auf 
Michelangelo ist verständlich – umso mehr, als angesichts des Vorrangs der 
invenzione, der originellen Idee, gegenüber der handwerklichen Ausführung Kopien 
oder Übernahmen nach einer berühmten Vorlage durchaus akzeptabel und wegen der 
damit verbundenen Übertragung von Bedeutung sogar erwünscht waren. Zwischen 
dieser Feststellung und der Identifizierung konkreter Vorbilder liegt allerdings ein 
weiter Weg, dessen Beschreitung Brock nach meiner Meinung nicht überzeugend 
gelingt. 
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Da kein Beleg vorliegt, dass der Admiral persönlich für das Gemälde gesessen hätte 
(wie allein schon wegen der kühnen Form der weitgehend unbekleideten Darstellung 
und der geringen Ähnlichkeit der Gesichtszüge anzunehmen ist), wäre ein 
bildhauerisches Ersatz-Modell in Form des „David“ zwar nicht ausgeschlossen:425 Sie 
hätte gewiss eine anschauliche Unterstützung für die Modellierung des Körpers bieten 
können, und die in einer 2009 von der Brera angefertigten, bisher nicht veröffentlichten 
Infrarotanalyse (Abb. 60) erkennbaren Spuren der Unterzeichnung an anatomisch 
wesentlichen Stellen lassen diese Möglichkeit offen.426 Die frei und nicht wie von 
einem Karton übertragen wirkende Unterzeichnung belegt die große Meisterschaft  
Bronzinos, der von seinen Zeitgenossen als hervorragender Zeichner gerühmt wurde. 
Inwieweit auch der für die Arbeit des Künstlers und überhaupt für die Florentiner 
Schule des „disegno“ typische klare Kontur der Gestalt mit derselben Technik 
vorgegeben oder aber direkt mit dem Pinsel festgelegt wurde, lässt sich aus der 
Infrarotanalyse nicht eindeutig ablesen. Möglicher Weise entwarf der Meister zuerst 
mit einer eher großzügigen Untermalung die Formumrisse des Körpers um ihn danach 
genauer gegen den Hintergrund abzugrenzen. Die Reflektographie macht aber 
verschiedene, für Bronzinos Arbeitsweise charakteristische „pentimenti“ sichtbar, wie 
z. B. am Kontur der Körperseiten, an der rechten Schulter oder in der Versetzung des 
Bauchnabels. Besonders auffällig ist der dunkle Streifen, der sich vom rechten 
Oberarm hinunter zur Hüfte erstreckt und die Frage aufwirft,  ob der Maler die 
Draperie des Segeltuchs ursprünglich höher ansetzen wollte und sich erst während des 
Arbeitsprozesses für einen mehr einer unbekleideten griechischen Götterstatue 
entsprechenden Faltenwurf entschlossen hat. 
Es ist zutreffend, dass der in Florenz vor aller Augen stehende „David“ leichter 
kopierbar gewesen wäre als der „Moses“ im fernen Rom (soferne Bronzino zum 
Zeitpunkt der Entstehung des Porträts überhaupt schon in Rom gewesen wäre). 
Allerdings ist zu bedenken, dass Beauftragung und Aufstellung des kolossalen 
Standbildes auf der Piazza della Signoria im Jahre 1504 während der republikanischen 
Periode der Stadt erfolgten. Die Statue des republikanisch gesinnten Buonarroti wurde 
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mit anti-mediceischem Sinngehalt als Sieg des Guten über das Böse, als Emblem der 
guten Regierung und der republikanischen Freiheit sowie der Stärke der Republik unter 
dem Schutz Gottes verstanden.427 Wenn Poeschke meint, dass die Statue diese 
programmatische Bedeutung erst im Nachhinein erhalten hätte und keinen 
zeitgenössischen Dokumenten zu entnehmen wäre428,  so ist dem entgegenzuhalten, 
dass unter der diktatorischen Medici-Herrschaft solche widerständige Quellen kaum zu 
erwarten gewesen wären. Wenn aber Brock eine vom Künstler beabsichtigte 
Übertragung einer emotionalen Aufladung annimmt, so übersieht er diese in der 
Erinnerung des Volkes damals noch wache Medici-feindliche Konnotation und den 
Umstand, dass in dieser politisch bewegten Zeit jede Form von Kunst die Abneigung 
gegen ihr despotisches Regime versinnbildlichen konnte.429 Die Auftragsvergabe für 
eine neben dem „David“ aufzustellende „Herkules und Cacus“-Gruppe als Sinnbild der 
Medici-Macht an Bandinelli war daher als Ausdruck der politischen Verhältnisse nicht 
nur eine bewusste Zurücksetzung Michelangelos, der nach Niederschlagung des 
Aufstandes 1530 wegen seiner Beteiligung an den republikanischen 
Befestigungsarbeiten aus Florenz fliehen musste, und auch keine wesentlich 
künstlerische Frage, sondern auch eine Machtdemonstration der Herzogsfamilie 
gegenüber republikanisch eingestellten Bürgern.430 Eine „David“-Bezugnahme des 
späteren Hofmalers Bronzino macht deshalb wenig Sinn  (würde aber umso besser 
seine erhaltenen Nachzeichnungen nach den Medici-Gräbern in der Neuen Sakristei 
erklären).431 Michelangelos Beauftragung mit diesen Grabmälern ist nur ein 
scheinbarer Widerspruch, weil das Interesse an Arbeiten des unvergleichlichen Genies 
die inhaltliche Konnotation des „David“ nicht auslöschen konnte. 
Schließlich darf nicht übersehen werden, dass die gewaltige Höhe der Statue (mit dem 
Sockel 517 cm) ein Studium der Schulterpartie nicht eben erleichterte.  Brocks 
visueller Vergleich mit der Statue kann deshalb auch nicht wirklich überzeugen (s. 
Abb. 58f): Im Porträtgemälde fällt die Schulterpartie einschließlich des Schultergelenks 
runder und muskulöser aus, der Hals wirkt kürzer und massiver, das Schlüsselbein ist – 
ganz anders als an der Statue – überhaupt nicht ausgeführt, der ganze Körper wirkt 
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massiger, beide Arme sind stärker abgewinkelt. Brock teilt nicht mit, aus welcher 
Entfernung Bronzino den David kopiert hätte, doch beginnt bereits ab einer Sichtnähe 
von etwa 10 Metern der Schulteransatz hinter dem Schultergelenk zu verschwinden 
und sich damit der zeichnerischen Wiedergabemöglichkeit überhaupt zu entziehen. Die 
These des renommierten Kunsthistorikers gibt daher Anlass zu mehr Fragen als 
Antworten.  
Bronzino war ein hervorragender Zeichner, wie seine etwa 60 erhaltenen Studien 
erweisen, und hätte für sein Porträtgemälde keine Statue als Vorbild benötigt, sondern 
nach der Übung der Zeit einfacher einen Werkstattgehilfen als Modell heranziehen 
können.432 Das Argument eines Brückenschlags zu Michelangelos „fiorentinità“ 
berücksichtigt nicht, dass der „David“ sowohl aufgrund seiner schon lange 
zurückliegenden Entstehung wie der erwähnten politischen Konnotation gegenüber 
anderen Werken Michelangelos in Florenz zeitlich wie inhaltlich „überholt“ und wenig 
nachgefragt war. Eine Vorzeichnung oder Studie Bronzinos nach dem „David“ oder 
diesbezügliche Berichte sind nicht bekannt, und Zeichnungen nach Michelangelo von 
seiner Hand nur aus der Neuen Sakristei erhalten.433 Bronzino hätte möglicher Weise 
auch Nachzeichnungen des „David“ von anderen Künstlern heranziehen können, die 
aber keinen unmittelbaren skulpturalen Eindruck vermittelt hätten; und folgt man der 
repräsentativen Übersicht bei Rosenberg, so sind aus der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts nur ganz wenige gezeichnete Kopien des „David“, einige mehr vom 
„Moses“ und dem Julius-Grab, hingegen beträchtlich mehr von den Medici-Gräbern in 
der Neuen Sakristei erhalten – was ebenfalls für ein geringeres künstlerisches Interesse 
an der Statue spricht. 
All diese Gründe wecken begründete Zweifel an der These vom „David“-Vorbild. Falls 
Bronzino tatsächlich auf Vorbilder zurückgriff,  läge es näher, statt formaler  
Übernahmen an inhaltliche Anregungen wie das Neptun-Motiv zu denken, das der 
Künstler in freier Form, in Kenntnis anderer Arbeiten und Ideen (warum nicht auch 
Bandinellis Zeichnung oder Leonis Medaille) und unter Heranziehung eines 
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13.3.5.  Das Porträt als Zwei-Körper-Darstellung? 
 
Ein interessanter Gedanke, der aber einer eingehenderen Untersuchung und 
Begründung bedürfte, interpretiert das Porträt (und die Zeichnung Bandinellis) als 
visuelle  Darstellung des „politischen“ Körpers des Doria im Sinne von Kantorowiczs 
„Die zwei Körper des Königs“.434 Doch stellt sich die Frage, ob und inwieweit diese 
Auffassung in der  italienischen Renaissance bekannt und verbreitet war – bei 
Kantorowicz findet sich dazu kein Hinweis. Der Historiker  präsentiert in seinem Werk 
vielmehr einen anderen Gedanken, nämlich das staatspolitische, von der 
Vergänglichkeit des natürlichen Körpers unabhängige Modell der zeitlosen 
dynastischen Kontinuität und Unsterblichkeit der königlichen „dignitas“ als 
immerwährende Institution: Die bildliche Darstellung des „doppelten Körpers“ 
entstand deshalb in Zusammenhang mit Begräbnisfeierlichkeiten französischer und 
englischer Könige seit Edward II. (gest. 1327), bei denen ein Abbild „ad similitudinem 
regis“ aus Holz oder Leder mit den Königsgewändern auf den Sarg gelegt wurde.435 
Bei den Werken Bronzinos und Bandinellis beeindruckt aber gerade nicht die 
„similitudo“, die Porträtähnlichkeit, sondern die kunstvolle allegorisch-theomorphe 
Verkleidung der idealisierten Gestalt! 
Der als Stütze für die These herangezogene Bologneser Kardinal Gabriele Paleotti 
spricht zwar in seinem, allerdings erst 1582 erschienenen „Discorso intorno alle 
immagini sacre e profane“ von einer privaten und einer öffentlichen Person des 
Fürsten, äußert sich aber nicht zum Aspekt von zwei physischen Körpern. Stoichita 
bezieht sich gleichfalls, doch in anderem Zusammenhang, auf Kantorowicz, um 
Velazquez´ Typus des königlichen Vollporträts (im Unterschied zum privaten Büsten-
Typus) als Repräsentation des unvergänglichen Wesens des Herrschers zu erklären, 
stellt dabei aber den Aspekt des „Rex-Imago-Dei“ in den Vordergrund.436 Pommiers 
eindrucksvolle Darlegung, wonach das Porträt des Königs seine persönliche 
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Anwesenheit verkörpere, ist ausdrücklich auf das 17. Jahrhundert und die spanische 
Monarchie beschränkt und daher wegen der völlig unterschiedlichen politischen 
Voraussetzungen (die absolute habsburgische Monarchie im Gegensatz zu den 
zahlreichen kleineren Fürstentümern Italiens) nicht auf Genua übertragbar.437 Eine 
derartige, auf dynastische Kontinuität gerichtete Tradition war dem oligarchisch 
verfassten, von republikanischem Geist erfüllten Genua völlig fremd und wäre auf den 
entschiedenen Widerstand der Adelsfamilien gestoßen. 
Aus all diesen Gründen bleibt die gedankliche Übertragung der „Zwei-Körper-Theorie“ 
auf das Porträt Andrea Dorias eine intellektuell interessante, aber nicht durch 
Tatsachen erhärtbare Überlegung.  
 
 
13.3.6.  Datierung  
 
Das Entstehungsdatum des Gemäldes ist unbekannt. Weder Werkverzeichnisse noch 
stilistische Überlegungen bieten eindeutige Anhaltspunkte für Datierungsversuche, die 
zwischen einem Zeitpunkt um 1532/33 und der zweiten Hälfte der 1540er (und noch 
später) schwanken. Unter rein stilistischen Gesichtspunkten lässt die seit Pesaro 
verstärkt skulpturale Gestaltung der Arbeiten des Florentiners eine Datierung sowohl 
auf den Beginn der 1530er wie auf die 1540/50er zu.438   
Vasari berichtet zwar, Bronzino habe das Bild bald nach seiner Rückkehr aus Pesaro 
angefertigt, was auf ein Datum um 1533 hindeuten würde.439 In diesem Fall könnte das 
Porträt auf der Medaille von Alfonso Cittadella beruhen (vgl. Pkt. 11.4.), der sich 1533 
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in Genua aufhielt.440 Da Vasari aber nicht immer genau berichtet, kommen die „Vite“ 
nicht als unbedingt verlässliche Quelle in Betracht.441 Hinzu kommt, dass Bronzino in 
diesem Zeitraum bereits mit zahlreichen anderen öffentlichen und privaten Aufträgen 
beschäftigt war und nicht klar ist, woher er die Medaille so bald nach ihrer Entstehung 
gekannt haben könnte.442 
Auch die Überlegung, dass „Andrea Doria als Neptun“ zur Kategorie der wenigen 
allegorischen Porträts des Florentiners zählt, gibt für sich allein keinen Hinweis auf das 
Entstehungsdatum: Denn das erste allegorische Porträt („Cosimo I. als Orpheus“) 
stammt aus 1538, das letzte aus 1560/61 („Giovanni de Medici als hl. Johannes der 
Täufer“). Diese lange zeitliche Spannweite der allegorischen Darstellungen gestattet 
deshalb keine haltbaren  Rückschlüsse.443 
Damit bleibt als Anhaltspunkt für die Datierung nur der zeitliche Zusammenhang mit 
der Sammlung von Porträts berühmter Männer, die Paolo Giovio, der kunstverständige 
Bischof von Nocera, zwischen  1536 und 1543 in Borgovico am Como-See 
zusammentrug.444 (Abb. 61) Der bedeutende Humanist, Arzt, Schriftsteller und 
Historiker richtete ein prächtig freskiertes Museum als „tempio della fama“ und 
„memoria“ italienischer Künstler, Wissenschaftler, Dichter, Kriegsherren und 
Staatsmänner zu Unterhaltung, geistiger Entspannung und Vorbild für andere ein.445 Die 
Sammlung war so berühmt, dass Cosimo I. den Maler Cristofano dell´Altissimo zum 
Kopieren der Gemälde entsandte, der in mehrjähriger Tätigkeit über 280 Kopien 
anfertigte.446 Cristofano kopierte Andrea Doria allerdings mit bekleidetem Oberkörper 
und in Büstenformat (s. Abb. 53), weil das Nachbild als Teil einer formatmäßig (etwa 
60x45 cm) einheitlich abgestimmten Reihe gedacht war, die heute in den Uffizien 
aufbewahrt wird. Das Bild wird im Gesamtkatalog der Uffizien irrtümlich zweimal 
ident, aber mit unterschiedlichen Entstehungsdaten abgedruckt; tatsächlich zeigt das 
zweite, laut Katalog nach 1597 entstandene Porträt zwar ebenfalls den Admiral, aber im 
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nach links gewandten Profil, mit dem Goldenen Vlies und korrekter Namensgebung, 
jedoch ohne Angabe, ob und nach welchem Vorbild es entstanden sein könnte (Abb. 
62).447 Da Giovios Sammlung diesem Anschein nach mehrere Porträts des Genuesen 
umfasste (laut Vasari hätte d´Altissimo den Fürsten “mit Rüstung” kopiert, wovon aber 
keine Spur erhalten ist), sei hier der Vollständigkeit halber Lomazzo erwähnt, der ein 
Doria-Gemälde Tizians vermeldet, das aber weder erhalten ist noch in Archiven oder 
zeitgenössischen Berichten weitere Erwähnung findet.448  
Giovio war ein glühender Anhänger der Medici, mit besten Verbindungen zum 
päpstlichen Hof, zur Fürstenfamilie in Florenz und zum Gouverneur von Mailand. Sein 
erster Protektor in Rom war der aus Genua stammende Kardinal Sauli, was die engen 
Verbindungen des Humanisten auch nach Ligurien belegt.449 Die florentinischen 
Beziehungen machen das Interesse Giovios an Gemälden von der Hand des ihm 
befreundeten, 1539 zum Hofmaler der Medici ernannten Künstlers verständlich, der 
zwischen 1530 und 1560 der führende Porträtist in Florenz war.450 Auf welchem Wege 
er an Bronzino herantrat, ist nicht bekannt. Unter den zahlreichen Briefen, die der für 
die ruhmreiche „memoria“ von Herrschern bedeutende und deshalb einflussreiche 
Schriftsteller mit Cosimo I. wechselte, findet sich auch ein Schriftstück mit der Bitte 
um Intervention zur Erstellung einer vom Maler versprochenen Skizze.451 Giovio 
richtete auch ein Ersuchen um eine eigenhändige Kopie Bronzinos seines  Porträts 
„Cosimo de´ Medici in Rüstung“ an den Fürsten und nicht direkt an den Künstler, was 
die Vermutung bestärkt, dass der Bischof auch für das begehrte Doria-Bildnis die 
Intervention des Herzogs erbat und damit den protokollarisch korrekten und gewiss 
wirksameren Weg beschritt.452 
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Giovios Anliegen war es, möglichst naturgetreue oder wenigstens wirklichkeitsnahe 
Porträts berühmter Persönlichkeiten in Borgovico zusammenzuführen, selbst wenn die 
Bildnisse längst verstorbener Persönlichkeiten an Hand antiker Münzen, 
Grabdenkmäler, Medaillen, Fresken oder anderer Hilfsmittel „nachgestellt“ werden 
mussten.453 Daher scheint es wenig wahrscheinlich, dass der Sammler bereits zu einem 
frühen Zeitpunkt, als der Bau seiner Villa noch gar nicht begonnen hatte, allegorische 
Porträts für seine Galerie in Betracht gezogen hätte, und bis 1540 umfasste die 
Sammlung keine derartigen Bildnisse. Da „Andrea Doria als Neptun“ kein „wahrhaftes“ 
Abbild, sondern eine Allegorie auf den Meeresgott ist, muss ein frühes 
Entstehungsdatum als unwahrscheinlich betrachtet werden. 
Schon Tizian hatte im verloren gegangenen, zwischen 1537 und 1540 für das 
herzogliche Schloss in Mantua geschaffene Ensemble römischer Cäsaren-Porträts die 
allegorische Form des Staatsporträts verwendet. Giovio könnte sich daher für seine 
Sammlung einen ähnlichen Gesamteindruck historischer Persönlichkeiten gewünscht 
haben, die nicht mehr nach der Natur gemalt werden konnten. Das würde für ein 
Ersuchen um das Doria-Gemälde erst nach Fertigstellung des Museums im Jahre 1543 
sprechen, als der Humanist bereits einen systematischeren Überblick über den Aufbau 
seiner Sammlung hatte.454  
Bronzino hatte wahrscheinlich keine Gelegenheit, den Flottenbefehlshaber zu sehen und 
nach dem Leben zu malen, und war daher gezwungen, auf indirekte Hilfsmittel wie 
Münzen, Statuen oder Zeichnungen zurückgreifen. Giovio war als Sammler von 
Münzen und Medaillen bekannt und hätte über geeignete Vorlagen verfügen können. 
Eben deswegen kann Hirsts undokumentierte Behauptung, das Bildnis entspräche einer 
Vorliebe des Doria für allegorische Porträts, keineswegs  überzeugen.455 Vielleicht aber 
wollte der lombardische Humanist gerade wegen des Fehlens einer direkten Begegnung 
zwischen Maler und Modell ganz bewusst ein allegorisches Bild – ein beim Fehlen 
verlässlicher Vorlagen oft verwendeter Kunstgriff.456  
Einen genaueren Anhaltspunkt für die Datierung bietet ein Brief des Sammlers vom 24. 
Februar 1540 an Pietro Aretino, in dem er auf das baldige Eintreffen des florentinischen 
Manieristen Francesco Salviati in Mailand drängte, der im Auftrag des 
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Militärgouverneurs Alfonso d´Avalos 12 Bilder für Borgovico nach „Vorbildern und 
Medaillen“ Giovios anfertigen sollte.457 Zu dieser Serie dürften auch allegorische 
Bildnisse orientalischer Größen wie Suleiman I. und Khaireddin Barabarossa (mit 
Dreizack!) gezählt haben – eines davon wurde nachweislich zwischen 1545 und 1549 
geliefert.458 Da der „Andrea Doria“ im Museum in der Umgebung der Ottomanen 
aufgestellt werden sollte, mit denen er gekämpft hatte, liegt eine Datierung aus dieser 
Periode nahe; sein Bildnis überragt die Bilddimensionen seiner Gegner und spielt damit 
auf den Sieg der Christenheit über die moslemische Welt an.  
Beim Datierungsversuch ist auch in Rechnung zu stellen, dass die Sammlung erst zu 
einem späteren Zeitpunkt im Zuge der Errichtung des Museums auf zeitgenössische 
Staatsmänner und Feldherrn ausgedehnt wurde. 
Selbst wenn nicht auszuschließen ist, dass der Comaske seine Sammleraktivitäten 
längerfristig anlegen und frühzeitig planen musste um in den Besitz kostbarer Porträts 
zu gelangen, scheint aus all den oben angeführten Gründen doch die Annahme 
überzeugender, dass er sich erst zu Beginn der 1540er um das Porträt bemühte, dessen 
Entstehung damit wohl gegen Ende der Bautätigkeit an der Villa und somit auf die 
Mitte der 1540er angesetzt werden kann.  
 
 
13.3.7.  Ruder vs. Dreizack 
 
Vasaris Bericht hinsichtlich der Bestimmung des Gemäldes für die Sammlung am 
Como-See wird durch einen Stich von der Hand des Tobias Stimmer in der illustrierten 
Ausgabe der „Elogia virorum bellica virtute illustrium“ bestätigt, die von 1575 bis 
1577 von Pierre Perna in Basel besorgt wurde (Abb. 63).459 Die „Elogia“ enthalten die 
unter dem jeweiligen Bild angebrachten historiographischen Erläuterungen Giovios zu 
den in seiner Museumsvilla versammelten Personen. Der noch zu Lebzeiten des Doria 
entstandene Text erwähnt die Befreiung seines Vaterlandes, dem er Eintracht, 
Sicherheit und Wohlstand beschert habe, zahlreiche Siege zur See und nautische 
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Fähigkeiten, enthält aber keinen Hinweis auf eine Gleichsetzung mit Neptun; sie findet 
sich nur indirekt und ohne Nennung des Meeresgottes in den lateinischen Versen unter 
der in Prosa gehaltenen Würdigung.460 
Der Stich zeigt den Flottenbefehlshaber allerdings mit einem Ruder; der Dreizack und 
der Name „A. Doria“ wurden erst zu einem unbekannten späteren Zeitpunkt zwecks  
Verdeutlichung seiner Identifikation mit dem Meeresgott darüber gemalt.461 
Offensichtlich war die visuelle und gedankliche Zusammenbindung der beiden 
Gestaltideen nicht einfach: Ruder, Mast und Segel sind einem Admiral, nicht aber 
Neptun angemessen. Die Überarbeitung sollte deswegen den Mythos des Genueser 
Seehelden als Beherrscher der Meere stärker verdeutlichen.  
Verschiedentlich wird in der Literatur festgestellt, das Ruder wäre unter der 
Übermalung auch heute noch mit freiem Auge zu erkennen.462 Der persönliche 
Augenschein kann diese Behauptung nicht bestätigen: Nur bei Voraussetzung des 
Wissens um das ursprüngliche Vorhandensein eines Ruderblattes kann sein Ansatz 
erahnt werden, ist aber sonst vor dem Hintergrund der kunstvoll und sorgsam 
wiedergegebenen Holzmaserung des Mastes nicht auszumachen. Deutlich erscheint das 
Steuerruder hingegen in der Reflektographie des Gemäldes (s. Abb. 60). Die 
ursprüngliche, mit dem Ruder ausgeführte Version wird durch eine Alfonso Lombardi 
zugeschriebene, nur als Stich überlieferte Medaille bestätigt463 (s. Pkt. 11.4.), auf der 
Andrea hinsichtlich Kleidung, Haltung und Ruder-Attribut wie auf Bronzinos Porträt 
wiedergegeben ist, jedoch bedingt durch das technische Herstellungsverfahren des 
Stiches in seitenverkehrter Form.  
 
 
13.3.8.  „Andrea Doria als Neptun“ mit dem Ruder 
 
Von der Darstellung mit dem Ruder existiert auch eine zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
noch Sebastiano del Piombo zugeschriebene Version (Abb. 64),  die heute im Palazzo 
del Principe aufbewahrt wird: Achiardi sah darin Ähnlichkeiten nicht nur mit 
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Michelangelos „Moses“, sondern auch mit dem chiaroscuro der grauen, metallenen 
Farbtöne des Venezianers; die dichteren Schatten und zarteren Übergänge, die weniger 
harten, lebendigeren Gesichtszüge würden einen grundsätzlichen Unterschied zur 
unbewegten, akademisch wirkenden Figur in der Brera bilden, die deshalb eine Kopie 
darstelle. Als Bestätigung wird auf die „Elogia“ und die Medaille des Cittadella 
verwiesen, die den Doria mit dem Ruder zeigen.464 Die Stilanalyse lässt allerdings die 
ebenso beträchtlichen Unterschiede zu Sebastiano außer Acht, die sich zwischen der 
genauen Wiedergabe der Gesichtszüge im gut dokumentierten Porträt aus 1526 und der 
geringen Ähnlichkeit im Genueser Bild auftun; die Ikonographie des Ruders kann als 
Argument für den Vorbildcharakter dieses Gemäldes nicht herangezogen werden: das 
Attribut findet sich auch in der Brera, doch hatte Achiardi dieses Bild entweder nicht 
gesehen oder aber das übermalte Ruder nicht erkannt.  
Seit 1932 wird das Gemälde wegen der großen Ähnlichkeit häufig als autographe Kopie 
Bronzinos gewertet. Die Kuratorin des Palazzo del Principe hält das Werk hingegen für 
eine sehr qualitätsvolle Kopie von unbekannter Hand nach dem Brera-Bild, das sie 
aufgrund seiner langen, gut dokumentierten Herkunftsgeschichte als das Original 
betrachtet.465 Eine neuere Auffassung schreibt das Gemälde möglicher Weise 
Bernardino Campi zu, der im Auftrag von Ippolita Gonzaga das Porträt im Museo 
Gioviniano um 1554 kopiert hätte.466 Trotz der offensichtlichen Ähnlichkeit handelt es 
sich jedenfalls nicht um ein genaues Abbild, sondern eher um eine Variante, wie die 
etwas abweichende Bartform, der leicht unterschiedliche Faltenwurf des Segeltuchs, der 
größere Abstand der Figur zum oberen Bildrand und der rechte Bildrand mit dem 
schmalen Ausblick hinter dem Segeltuch (aufs Meer?) erkennen lassen. Das Bild wurde 
im 19. Jahrhundert restauriert, wobei möglicher Weise die Farben etwas dunkler getönt 
wurden um der Arbeit einen caravaggiesken Anstrich zu geben. Da sich das Bild nicht 
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im wenige Monate nach dem Tod des Fürsten angelegten Inventar des Palazzo Doria 
findet, wird eine Beauftragung durch den Principe als unwahrscheinlich erachtet.467  
 
 
13.3.9.  Zusammenfassung 
 
Sowohl Auftraggeber wie ausführender Künstler des Werkes in der Brera sind durch 
Quellen eindeutig belegt. Hingegen fehlen klare Anhaltspunkte zum 
Entstehungszeitpunkt. Vasaris nicht immer zuverlässige Angaben deuten zwar auf 
1532/33, doch ist ein Datum um die Mitte der 1540er wahrscheinlicher, als die 
Bildergalerie mit Porträts berühmter Persönlichkeiten in Borgovico zur Vollendung 
gelangte. Paolo Giovio suchte nach Möglichkeit naturgetreue Porträts, was gegen eine 
frühe Einbeziehung allegorischer Darstellungen spricht. Die Ausweitung des Bestandes 
auf noch lebende Kriegsherren und Staatsmänner erfolgte erst zu einem späten 
Zeitpunkt, und das Doria-Bildnis sollte wahrscheinlich im Umfeld der Porträts seiner 
osmanischen Gegner aufgestellt werden, die – wie indirekt aus einem Brief  Giovios 
hervorgeht – in den 1540ern entstanden.  
Unklar ist auch der Zeitpunkt der Übermalung des ursprünglich als Ruder gezeigten 
Attributs durch einen Dreizack und der Namenshinzufügung, die der Verdeutlichung 
der Identität und der Neptun-Symbolik dienen sollten. Das Gemälde im Palazzo del 
Principe mit Ruder, über dessen Zustandekommen nichts bekannt ist, wird als 
hochwertige Kopie nach dem Mailänder Gemälde gewertet. Gegen die Überlegung, es 
könnte sich dabei um das Original Bronzinos handeln, während sich in der 
lombardischen Metropole nur eine Kopie befinde, sprechen vor allem die 
Provenienzbelege: Verbleib und Erwerb des Gemäldes durch die Brera aus dem 
Nachlass Giovios sind gut zu verfolgen, wogegen das bis dahin nicht bekannte Gemälde 
mit dem Ruder erst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auf dem Kunstmarkt 
auftauchte. 
Angesichts der für den späteren Bronzino kennzeichnenden skulpturalen Ausführung 
und seiner Bewunderung für Michelangelo sucht die Kunstgeschichte nach 
statuarischen Vorbildern für das Bildnis. Da eine Romreise des Künstlers erst für 1548 
verbürgt ist, kommt der „Moses“ als Vorbild schwerlich in Frage. In jüngerer Zeit 
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wurde daher als Modell der „David“ vorgeschlagen: Bronzino hätte die rechte 
Schulterpartie der Kolossalstatue für beide Schultern im Gemälde herangezogen. Der 
visuelle Vergleich mit dem Standbild vor Ort wirkt allerdings hinsichtlich Armhaltung, 
Schulterlinie und Schlüsselbein nicht überzeugend. Zudem entkräftet sich diese These 
selbst durch das Eingeständnis, dass die semantischen Übernahmen wegen der 
vorgenommenen Veränderungen nur schwer oder gar nicht zu erkennen wären. 
Der Hinweis auf einen möglichen Rückgriff auf Zeichnungen, wie etwa Bandinellis 
Entwurf für eine Doria-Statue, geht am Kern des Arguments vorbei, weil ein 
zweidimensionaler  Entwurf keine statuenhafte Anschauung geboten hätte. Außerdem 
war Bronzino selbst ein hervorragender Zeichner, der keinen anderen disegno als 
Vorbild benötigt hätte. Mindestens ebenso wahrscheinlich, wenn nicht triftiger, ist 
deshalb die Annahme, dass der Maler entsprechend der Übung seiner Zeit einen 
Werkstattgehilfen als Modell herangezogen hat. 
Als inhaltlicher Ideenspender könnte eine Medaille gedient haben, weil keine Hinweise 
überliefert sind, dass Bronzino den Admiral persönlich getroffen hätte. Der Rückgriff 
auf Medaillen, wie etwa Alfonso Lombardis Arbeit mit sehr ähnlicher Figuration oder 
Leone Leonis Schaustücke aus 1541 mit Übereinstimmungen in den Gesichtszügen, 
könnte als Ersatz gedient haben. Giovio war eine eifriger Sammler solcher Objekte, und 
ihre Heranziehung als Vorlage eine beliebte Vorgangsweise zur Darstellung 
verstorbener oder ferner Persönlichkeiten. 
Eine Interpretation des Abbildes als Beispiel für Kantorowiczs „Zwei-Körper“-Theorie 
ist unwahrscheinlich, schon allein weil der damit verbundene Anspruch auf dynastische 
Herrschaftskontinuität der republikanischen Tradition Genuas völlig zuwidergelaufen 
wäre, die physiognomische Identität wesentlich zugunsten einer allegorischen 
Idealisierung zurückgenommen ist und auch das politische Verhalten des Admirals als 




13.4.  Anonym, „Die Übergabe des Kommandos“ („Il  passaggio delle consegne“)  
 
Die früher als „Trionfo e apoteosi di Andrea Doria“ bekannte Tafel (Abb. 65) sollte die 
Einsetzung von Giovanni Andrea als Nachfolger und Erbe des Principe verewigen und 
diese Entscheidung durch die öffentliche visuelle Beurkundung verbindlich machen. 
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Die links unten prominent unter dem Familienwappen und der achtzackigen Doria-
Krone angebrachte lateinische „triumphi explicatio“ mit der ekphrastischen 
Bildinterpretation bestätigt diese  Zielsetzung. Aufgrund des vermutlichen 
Entstehungsdatums um 1590 kommt als Auftraggeber am ehesten Giovanni Andrea 
selbst in Frage, der offenbar trotz seines enormen Reichtums und Einflusses noch zu 
diesem späten Zeitpunkt die Notwendigkeit einer  Betonung der Legitimität seiner 
nicht auf blutmäßiger Abstammung gegründeten Sukzession verspürte.468 
Die gemäß der Bedeutung des Sujets entsprechend großformatige, allegorisch 
überfrachtete Darstellung zeigt die Apotheose des am Heck eines mit zahlreichen 
Fahnen (darunter dem kaiserlichen Doppeladler) geschmückten Dreiruderers 
thronenden, nach römischer Art togierten Fürsten. Vor einem Trident im Hintergrund, 
mit Feldherrnstab und Goldenem Vlies, übergibt er das Kommando an seinen 
mittschiffs stehenden Nachfolger durch symbolische Überreichung zweier Kronen, die 
als Anspielung auf seine Seesiege und die Befreiung des Vaterlandes aus 
Rammspornen und Mauerzinnen verfertigt sind. Der greise Admiral, der gemäß einer 
Inschrift die Freiheit des Vaterlandes wiederhergestellt und sich um dessen Bürger 
verdient gemacht hatte, ist umgeben von seinen zivilen Tugenden Pietas, Magnanimitas 
und Liberalitas sowie den personifizierten nautischen  Kenntnissen  Hydrographie und 
Astronomie.469 Zu seinen Füssen und im Meer sind besiegte Türken zu sehen, die 
Schilde am Hauptdeck tragen die Namen erfolgreicher Seegefechte der Doria. Neben 
Giovanni Andrea mit der habsburgischen Fahne (als Zeichen der treuen Verbundenheit 
mit dem Kaiserhaus, vielleicht bereits schon als Anmeldung des Nachfolgeanspruchs 
auch in die Funktion des obersten Flottenbefehlshabers), den ein Titulus als die zweite 
große Hoffnung Genuas beschreibt, steht die Spes als gutes Omen für künftige 
Großtaten. Die Fama am Bug verkündet den Ruhm der Familie, die – wie das darüber 
befindliche Schriftband verheißt – goldene Zeiten herbeiführen wird.  
 
 
13.5.  Domenico Alfani, „Porträt eines alten Edelmannes“  
 
Das Bild zeigt einen alten Mann mit langem Backenbart und schwarzem Barett, 
hartem, misstrauischem Blick und einem von den Mühsalen des Lebens durch tiefe 
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Gesichtsfurchen gezeichneten Antlitz, das nach manieristischer Art einer 
unbeweglichen, distanziert-abweisenden Maske gleicht (Abb. 66).470 Die halb nach 
rechts gewandte Gestalt im Lehnstuhl drängt über die Bildfläche hinaus; der Körper ist 
in ein weitgeschnittenes, reich gefälteltes Samtgewand gehüllt, die geschwollenen 
Venen der faltigen, langfingrigen Hände sind altersgemäß naturalistisch 
wiedergegeben. Im Hintergrund finden sich eine massive, kannelierte Säule und ein 
hellgrauer Vorhang als Symbole von Macht, Stärke und Standfestigkeit. Der 
Porträtierte ist in einfacher, aber vornehmer Kleidung dargestellt; nur das Taschentuch 
in der Hand verweist auf seinen edlen Stand.471  
Weder Auftraggeber noch Urheber des undatierten und unsignierten Porträts, das 
wegen seiner  unverkennbaren Ähnlichkeit lange als Darstellung des Principe 
betrachtet wurde, sind belegt. Die Identifizierung als Andrea Doria aufgrund visueller 
Vergleiche mit den Porträts von Sebastiano del Piombo und Agnolo Bronzino stammt 
von Caterina Marcenaro, der verstorbenen Leiterin der Galleria del Palazzo Bianco in 
Genua;472 sie vermeinte im Aufbau des Gemäldes und in der Haltung des Porträtierten 
Spuren von venezianischem Einfluss (das metallisch kalte Schimmern des Vorhangs) 
und von jenseits der Alpen (die realistische Darstellung der Säule, der reichen 
Stofflichkeit von Kleidung und Taschentuch und der greisenhaften Hand) zu 
erkennen.473 Die Museumsdirektorin schloss an Hand dieser Charakteristika auf einen 
in Venedig und Rom geschulten flämischen Maler, und nahm Jan Massys (Antwerpen, 
um 1509 - etwa 1575) als wahrscheinlichen Künstler an.  
Die spärlichen bekannten Lebensdaten des Flamen würden zeitlich mit diesen 
Überlegungen übereinstimmen.474 Leontine Buijnsters-Smets datiert das Bild daher 
vorsichtig auf die Gesamtperiode 1545/1555 der Abwesenheit des Meisters von seiner 
Heimatstadt Antwerpen und verspürt in der skulpturalen Formgebung, den kühlen 
Farben und dem marmorartigen Inkarnat Berührungspunkte mit Bronzino und 
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Salviati.475 Die niederländische Kunsthistorikerin hält die Anwesenheit Massys´ in 
Italien um 1549 durch das briefliche Zeugnis eines Freundes für erwiesen, und auch 
einige Gemälde – insbesondere seine „Venus Cythereia“ (Abb. 67) aus 1561 mit der 
Ansicht des Palazzo del Principe sowie zwei Tafeln im  Palazzo Bianco – ließen an 
einen  Aufenthalt in der ligurischen Hafenstadt denken.476 Genua schien auch 
deswegen nicht unwahrscheinlich, weil die Hafenstadt langjährige Handelsbeziehungen 
und einen regen künstlerischen Austausch mit Antwerpen unterhielt, und von dort 
vertriebene Künstler auf Auftragssuche auf diese Verbindungen zurückgreifen konnten. 
Maria Clelia Galassi geht auf diesen Anhaltspunkt für einen Ligurien-Aufenthalt Jan 
Massys´ nicht ein, sondern stellt ganz andere Überlegungen an: Zwar zeige das Bild 
des Stockholmer Nationalmuseums die kaum verhüllte Göttin Venus vor der 
Hintergrundvedute von Genua mit der zentralen Wiedergabe des Palazzo del Principe 
(der  einzigen erhaltenen Darstellung der Sicht vom Norden). Im Vordergrund stehe 
jedoch der prominent wiedergegebene Lustgarten, den Ambrogio Di Negri ab 1560 
anlegen ließ. Der genuesische Adelige, der in petrarkisch inspirierten Versen Genua als 
neue Heimstatt der Göttin besang, habe sich 1558/59 in Brüssel und Antwerpen 
aufgehalten, wo eben zu dieser Zeit Jan Massys seine „Flora mit Blick auf Antwerpen“ 
malte. Unter dem Eindruck dieses Werkes hätte Ambrogio eine Genueser Version 
davon bestellt.  
Wegen des Fehlens des Goldenen Vlieses hält Galassi das Porträt aber überhaupt nicht 
für Andrea Doria (Ordensmitglieder waren verpflichtet, die Ordenskollane täglich und 
offen zu tragen und sich daher auch damit abbilden zu lassen), und aus technischen 
Gründen für keine flämische Arbeit.477 Das „Porträt eines alten Edelmannes“ wird 
deshalb heute in der Galleria del Palazzo Bianco, wohin es in jüngerer Zeit aufgrund 
einer Schenkung gelangte, dem Domenico Alfani (Perugia, 1480 - nach 1559) 
zugeschrieben, als dessen Werk es bis dahin in einer Privatsammlung in Perugia 
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dokumentiert war.478 Dieser Bewertung auf Basis der dokumentarischen Quellenlage 
ist meiner Ansicht nach der Vorzug gegenüber rein  stilanalytisch begründeten 
Überlegungen zu geben, wie sie in jüngerer Zeit Maria Ines Aliverti vertritt: Sie erwägt 
eine Zuschreibung an Lambert Lombard (1506 Lüttich bis 1566 ebenda), der sich 
zwischen 1537/38 bis 1538/39 nachweislich in Italien aufhielt.479  
 
 
13.6.  Willem Key, „Andrea Doria, die Katze und die Uhr“ (Abb. 68) 
 
Das zeitlich letzte bekannte Bildnis des Fürsten wird seit kurzem dem flämischen 
Maler William Key zugeschrieben.480 Die Darstellung zeigt den Admiral gegen Ende 
seines Lebens – gebrechlich, mit eingefallenen Gesichtszügen und schweren 
Tränensäcken unter den rot unterlaufenen Augen. Nach rechts gewandt sitzt er in einem 
Lehnstuhl mit hoher Rückenlehne und blickt müde, aber immer noch wachsam aus dem 
Bild heraus.481 Der „robbone“, das schwarze, weit geschnittene Samtgewand 
republikanischer Amtsträgermit breitem Pelzbesatz umhüllt den Principe, der als 
sindacatore supremo auf Lebenszeit das für genuesische Magistrate traditionelle 
schwarze Barett trägt.482  Das für herrschaftliche Porträts der Zeit typische Seidentuch 
in den übereinander gelegten Händen und das deutlich sichtbare Goldene Vlies 
bezeugen den hohen Rang des Porträtierten und lassen vermuten, dass es sich nicht um 
ein Privatporträt handelt. Ihm gegenüber sitzt eine große Tigerkatze auf einem Tisch, 
der im Vordergrund rechts eine Uhr über mehreren, mit unleserlichen Schriftzeichen 
bedeckten Papieren trägt. Seitlich hinter dem Porträtierten liegt im linken unteren 
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Bildeck, kaum erkennbar, aber in Greifweite, eine von Aliverti nicht bemerkte Brille – 
die nach Ripas „Iconologia“ zusammen mit einer Sanduhr ein Symbol des Alters ist, 
hier vielleicht aber auch Bildung und technischen Fortschritt konnotiert.483 
 
 
13.6.1.  Zur Deutung der Ikonographie 
 
Die Bildelemente geben einige Rätsel auf. Die Katze war das Wappentier der Fieschi, 
deren Verschwörung Doria im Jahre 1547 blutig niederschlagen konnte. Allerdings 
sitzt das Tier durchaus würdevoll und somit eher positiv besetzt auf Augenhöhe mit 
dem Fürsten.484 Man muss sich zudem fragen, ob der Principe an eine Verschwörung 
erinnern wollte, die seinen Neffen und designierten Nachfolger Giannettino das Leben 
kostete und aus Sicht des habsburgischen Kaiserhauses seine Stellung in Genua 
erschütterte.485  
Allerdings ist nicht bekannt, wer der Auftraggeber für das Bildnis war. Eine andere 
Sicht könnte sich nämlich aus der Überlegung ergeben, dass das Porträt nicht von 
Andrea Doria selbst beauftragt wurde – der Fürst scheint keine Leidenschaft für Bilder 
entwickelt und sein Sammlerinteresse eher auf Tapisserien zur Ausstattung seiner 
Residenz gerichtet zu haben. Der unbekannte Auftraggeber – vielleicht Giovanni 
Andrea oder ein Verwandter aus der weit verzweigten Doria-Linie – könnte dagegen 
durchaus Gründe gehabt haben, mahnend an das Scheitern der Fieschi-Erhebung zu 
erinnern; mangels schriftlicher Unterlagen müssen solche Überlegungen aber im 
Bereich unbeweisbarer Spekulationen verbleiben. 
In der „Iconologia“ des Cesare Ripa symbolisiert die Katze Freiheitsliebe und 
Unabhängigkeit, aber auch Streit und Rebellion.486 Damit trägt sie im Zusammenhang 
mit der Fähigkeit zum Sehen im Dunkel eine Konnotation von republikanischer 
Freiheit und Navigationstüchtigkeit in finsterer Nacht oder undurchsichtigen 
Lebenslagen.487 Man könnte allerdings auch über trivialere Gründe zur Einbeziehung 
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der Tigerkatze nachdenken, etwa ob der alte Haudegen einfach ein Herz und Körper 
wärmendes Haustier zu Bildehren kommen lassen wollte (hochgestellte 
Persönlichkeiten ließen sich gerne mit ihren Hunden oder Pferden abbilden).488 Der 
Fürst soll Katzen geliebt haben; sie wurden als Maskottchen und zur Mäusejagd auf 
seinen Schiffen mitgeführt.489 Er selbst besaß eine Katze, die er Dragut nannte490 – 
wohl nach dem nordafrikanischen Korsaren, mit dem er zahlreiche Seegefechte 
austrug. 
Die Uhr gilt weithin als vanitas-Symbol, ist hier aber eher Ausdruck der wechselnden 
Lebenserfahrungen des Fürsten. Tatsächlich ist kein Grund zur Annahme gegeben, dass 
er sich in diesem Bild mit seinem Ableben und der Zeitlichkeit des Daseins 
beschäftigen wollte, wogegen auch die lebensvolle Katze spricht. Kunstvoll gearbeitete 
Uhren waren im Cinquecento nicht nur Gegenstand wissenschaftlichen Interesses und 
Ausdruck von Modernität, sondern auch Zeichen von Regelhaftigkeit und Ordnung im 
Plan des Weltalls, in dem nichts dem Zufall überlassen war. Sie galten daher als 
Sinnbild des Fürsten, der den Staatsapparat in Gang hält und mit autoritärer Hand für 
sein ordnungsgemäßes Funktionieren sorgt. Wiederholte Darstellungen des 
kaiserlichen Ratgebers Antoine Granville mit Uhr legen eine weitere Metapher nahe: 
Antonio Veled de Guevara, Philosoph, Geschichtsschreiber und Hofprediger Karls V. 
mit beträchtlichem Einfluss auf den Kaiser, hatte in seinem dem Habsburger 
gewidmeten und weit verbreiteten Werk „Relox de príncipes” die Tugend der 
„temperantia“ und der Zeiteinteilung zur guten Nutzung des Lebens ausgeführt.491 
Andrea Doria müssen diese Gedanken bekannt gewesen sein, da Guevara den Kaiser 
auf der Tunis-Expedition begleitete. Eine Uhr findet sich auch in einer Reihe von 
Porträts des Monarchen, der eine besondere Sammlervorliebe für Chronometer hegte, 
sowie hoch gestellter Persönlichkeiten der imperialen Politik.492 Granville war bemüht, 
den habsburgischen Einfluss durch Konsenspolitik auszuweiten und das Bild eines 
friedliebenden, mitfühlenden Herrschers mit allen Mitteln der Propaganda, auch im 
künstlerischen Bereich, zu befördern.493 Diese Gedankenkette deutet die Uhr als 
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Hinweis auf die Übereinstimmung des Doria mit einer maßvollen habsburgischen 
Politik, als Metapher für die sinnvolle Verwendung der Lebenszeit und die Ordnung im 
reibungslosen Ineinandergreifen der Zusammenarbeit zwischen Fürst,  Ratgebern und 
Untertanen. 
Die Uhr (allerdings nicht das Exemplar aus vergoldetem Silber, das Erzherzog 
Maximilian dem Fürsten 1548 bei seinem Aufenthalt in Fassolo auf seiner Spanien-
Reise zur Eheschließung mit einer Tochter Karls V. schenkte)494 zeigt ein Medaillon 
mit achtteiligem Strahlenkranz, wie es im Stich von Alfonso Lombardi (s. Abb. 40) 
überliefert und am Flaggenmast des von Perino del Vaga prächtig geschmückten, für 
die Überfahrt des Kaisers zum Tunis-Feldzug ausgerüsteten Flaggschiffs des Doria 
angebracht war. Damit erhält der Zeitmesser einen zusätzlichen Nebensinn als 
Navigationshilfe, wozu auch der Symbolgehalt der Katze passt, die sich sowohl in der 
Dunkelheit wie auf dem unbegrenzten Meer  orientieren kann. 
 
 
13.6.2.  Datierung und Zuschreibung 
 
Aliverti hält eine Zuschreibung an Willem Key (1515/16 Breda - 1568 Antwerpen) für 
gesichert. Karel van Mander beschreibt den Maler in seinem „Schilderboek“ als 
hervorragenden Porträtisten, und tatsächlich ist eine große Zahl seiner erhaltenen 
Werke diesem Genre gewidmet. Die von der Pisaner  Kunsthistorikerin behauptete 
stilistische Übereinstimmung mit anderen seiner Werke wirkt zwar wenig überzeugend, 
doch führt sie eine Signatur auf den Papierblättern unter der Uhr als Beweis an, die ein 
Monogramm „WK“ und – „sehr gut lesbar“ –  die Buchstaben „EY“ aufweise.495 Die 
feine sprachliche Unterscheidung hinsichtlich der Lesbarkeit ist durchaus berechtigt: 
Tatsächlich sieht das in ihrem Aufsatz abgedruckte Monogramm eher nach einem 
„AL“ aus. Darunter findet sich das Aliverti zufolge nicht gänzlich lesbare Datum 154? 
– die letzte Ziffer fehlt nach ihrer Feststellung. 
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Willem Key hat nur wenige Gemälde signiert; Max J. Friedländer erwähnt zwei 
Signaturformen: „K“ und darunter „WFA“ (zu lesen als: Key Willem fecit Antwerpiae) 
sowie „W. KEIEN“496, liefert davon aber bedauerlicher Weise keine Abbildungen. 
Über den Lebenslauf Willems ist nicht viel bekannt. Aus einem  notariellen Akt in 
Breda aus dem Jahr 1541 zur Regelung der Hinterlassenschaft nach seinem Vater geht 
hervor, dass er zu diesem Zeitpunkt „im Ausland“ war. Zwischen 1538 bis 1542 dürfte 
er im Fürstbistum Lüttich bei Lambert Lombard gelernt haben, was Danielle Tillemans 
als möglichen Ort des  Auslandsaufenthaltes interpretiert – ohne freilich die 
Möglichkeit einer Italienreise gänzlich auszuschließen, für die es aber keine 
dokumentarischen Unterlagen gibt. 1542 wurde der Maler Freimeister in Antwerpen, 
für 1543 ist ein Lehrling in seiner Werkstatt belegt, und für 1547 und 1549 sind 
Rentenkäufe in der Stadt beurkundet. 1549/50 wurde er als Antwerpener Bürger 
eingetragen und 1552 zum Dekan der Gilde gewählt.497 
Aliverti nimmt eine im 16. Jahrhundert fast obligatorische Italien-Bildungsreise vor 
1552 an, möglicher Weise im Gefolge von Erzherzog Maximilian anlässlich dessen 
Genua-Aufenthaltes im Jahre 1548, und schließt daher auf einen Entstehungszeitraum 
des Porträts um 1548/49.498 Das stimmt zwar zeitlich mit der äußerst vorsichtig 
formulierten Hypothese eines möglichen Aufenthaltes in Norditalien überein, die sich 
aber nur auf ein in Verona aufbewahrtes, von Key mit 1548 datiertes und signiertes 
Gemälde stützen kann.499 Doch ist schwerlich anzunehmen, dass er die oben erwähnten 
und dokumentierten Rentenkäufe in Antwerpen von Italien aus getätigt hätte, worauf 
auch nichts in den Urkunden hindeutet. Damit blieben für eine etwaige Italienreise nur 
die Jahre vor 1541 (ehe er 1542 Freimeister in Antwerpen wurde) und 1544-1547 (vor 
den Rentenkäufen). Beide Annahmen sind wenig wahrscheinlich und würden jedenfalls 
der Datierung Alivertis auf 1548/49 widersprechen.500 Falls Key das Porträt 1541 
verfertigt hätte, wäre seine so bald nach einer hypothetischen  Abwesenheit in Italien 
erfolgte Aufnahme in die Antwerpener Lucas-Gilde kaum glaubhaft (bei einer Lehrzeit 
in Lüttich im selben Zeitraum wären die nötigen Verbindungen nach Antwerpen 
leichter zu halten gewesen). Vor allem spricht gegen die Italien-These (und für eine 
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Anwesenheit in Lüttich) der Umstand, dass der Meister 1541 geheiratet zu haben 
scheint,501 was ein zusätzliches Argument für eine sesshafte Anwesenheit in Antwerpen 
liefern würde. Eine Interpretation der Katze als Symbol für den erst 1547 erfolgten 
Fieschi-Aufstand könnte unter Zugrundelegung dieser zeitlichen Rahmenbedingungen 
nicht angenommen werden. 
Ausschlaggebend für eine Entscheidung über den Schöpfer des Porträts ist die 
Stichhaltigkeit der Deutung der Signatur: Sollte sie nicht so eindeutig lesbar sein wie 
angegeben, würden weiterhin erhebliche Unsicherheiten über den Autor verbleiben. 
Die detailreiche Wiedergabe der Stofflichkeit und der gealterten Physiognomie des 
Fürsten lassen jedenfalls an einen flämischen Maler denken, wie auch Bianchi im 
jüngsten Beitrag zu diesem Gemälde ausführt.502 
 
 
13.7.  Lorenzo Capelloni, Vita del Prencipe Andrea Doria  
 
Eine vergleichbare mythologische Allegorisierung des Doria findet sich auf den 
Frontispizien der 1565 bald nach seinem Tod in Venedig publizierten Biographie aus 
der Feder seines Sekretärs Lorenzo Capelloni (Abb. 69). Der Autor entstammte einer 
angesehenen Familie aus Oneglia, der Geburtsstadt des Doria, dem er in treuer 
Freundschaft verbunden war. Seine Vertrauensstellung wurde unter anderem 1544 
durch die Entsendung  als Botschafter an den Hof von Herzog Carlo III. von Savoyen 
gewürdigt.  
Seine „Vita del Prencipe Andrea Doria“ erschien beim in ganz Italien angesehenen 
venezianischen Verleger Gabriel Giolito, der in der Einleitung zum Buch ein Sonett 
Danile Dolcis einfügte, in dem der Sieger über Türken und Piraten mit dem römischen 
Feldherrn Pompeius Magnus des 1. vorchristlichen Jahrhunderts verglichen wird, der – 
mit absoluter Befehlsgewalt ausgestattet – das Mittelmeer von Seeräubern reinigte.503 
Im Unterschied zum traditionellen Typus des Herrscherporträts wird Andrea Doria auf 
den Frontispizien mit Symbolen der wesentlichsten Etappen seines Lebens in 
antikisierender Manier wie auf römischen Kaisermünzen im Profil und in 3/4-Figur 
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Heirats- und andere Personaldaten von Willems Kindern altersmäßig gut zu dieser Meldung 
(TILLEMANS 1980, S. 70). 
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wiedergegeben, womit die Renaissance dem entindividualisierten und auf die Funktion 
konzentrierten Abbild eine neue Würde verleihen wollte, jedoch in fürstlicher  Kleidung 
und mit beigefügten Attributen.  
Auf der einen Stirnseite wird der Fürst (in ziviler Gewandung, mit Barett und Goldenem 
Vlies) nach dem Vorbild des Porträts von Sebastiano del Piombo gezeigt, aus dem auch 
Schiffssymbole übernommen wurden: oben ein Vierruderer und darunter ein cheniscus 
sowie ein aphlaston zum Zeichen der Stellung als Flottenbefehlshaber.504 Dem Bildnis 
mit Goldenem Vlies im clipeus zur Seite stehen Minerva und Fortuna/Occasio als 
Sinnbilder von Voraussicht und kriegerischer Tüchtigkeit sowie der Fähigkeit, günstige 
Gelegenheiten und das Glück zu ergreifen; das Motto „ut civis patriae pater et libertatis 
restitutor“505 bezieht sich auf die Rolle als Befreier Genuas; die vier Ecken füllt jeweils 
das Familienwappen (rechts unten mit dem Goldenen Vlies, rechts oben mit dem vom 
französischen König verliehenen St. Michaelsorden). 
In der zweiten Illustration erscheint der Admiral als lorbeerbekränzter römischer 
Feldherr in Rüstung mit dem Goldenen Vlies. Darüber und darunter befinden sich 
Siegestrophäen, u. a. eine türkische Fahne, gefesselte Gefangene sowie rings um das 
Bildnis im clipeus mit der Inschrift „ut dux et princeps preliorum victor“ Fahnen mit 




13.8.  Anonym, Kopie nach Sebastiano del Piombo 
 
De Marchi erwähnt eine ovale Schiefertafel im Palazzo Doria Pamphilj zu Rom (Abb. 
70), die physiognomisch dem Porträt Sebastianos (Abb. 71) vergleichbar sei, aber einen 
längeren Bart aufweise, und die er tentativ auf eine Zeit bald nach der Entstehung dieses 
Gemäldes datiert. Aufgrund stilistischer Übereinstimmungen hält er den Venezianer 
selbst für den wahrscheinlichen Autor, der zudem für seine Experimente mit Ölmalerei 
auf verschiedenen mineralischen Unterlagen bekannt war.507 Doch ist nicht einsichtig, 
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 ANDREOLI 2004, S. 30f. 
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Ungereimtheiten auf: Sein Verweis auf  DÜSSLER (sic!) 1942, Nr. 48, ist nicht nachvollziehbar; denn 
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weshalb del Piombo sein eigenes Werk (insbesondere bei Akzeptierung der 
vorgeschlagenen Datierung nahe der Entstehungszeit) mit einem längeren, nicht 
porträtechten Bart paraphrasiert haben sollte? Die drucktechnische Wiedergabe erlaubt 
keine Beurteilung angeblicher stilistischer Übereinstimmungen, doch fällt z. B. auch der 
Wegfall des Schattens vom Halteriemen des Baretts über dem Auge als weitere 
Veränderung auf. De Marchis Aufsatz enthält zudem Ungenauigkeiten wie den 
Hinweis, dass der Palazzo Bianco eine Kopie des zentralen Teiles der Steintafel 
aufbewahre; die von ihm zitierte Inventarnummer enthält aber eine gänzlich andere 
Darstellung, die mit kurzer Barttracht näher am Originalgemälde liegt (Abb. 72).   
 
 
14.  Porträtstatuen 
 
Kurz nach der Befreiung Genuas von der französischen Herrschaft beschlossen die 12 
Reformatoren am 7. Oktober 1528 neben zahlreichen anderen Ehrungen die Errichtung 
einer überlebensgroßen, vier Ellen (etwa 240 cm) hohen Porträtstatue für Andrea Doria 
aus Bronze mit Namensinschrift, die in der „magna aula“ des Palazzo aufgestellt 
werden sollte.508 Aus noch zu erörternden Gründen wurde sie aber nach zahlreichen 
Peripetien vor dem Dogenpalast aufgestellt. 
 
                                                                                                                                                                          
die dort wiedergegebene Abbildung enthält weder Abmessungen noch Angaben zum Bildträger 
(DUSSLER 1942, S. 140), das Format ist nicht oval , sondern zeigt die (rechteckige!) Kopie des Kopfes 
nach  dem Originalporträt des Luciani (also insbesondere ohne Veränderung der Bartgestaltung; s. Abb. 
59 a. a. O.). Bei dem ovalen Ölbild könnte es sich vielmehr um die bei LUCCO 1980, S. 116, Abb. 69  -   
allerdings als Holztafel    -   erwähnte Arbeit mit vergleichbaren Maßen (60x45 cm) handeln, die am 31. 
Mai 1909 in Bologna versteigert wurde.  DUSSLER beruft sich  zwar für seine rechteckige Abbildung auf 
dieselbe  Provenienzangabe, ist dabei aber  zu kursorisch um als vertrauenswürdige Referenz dienen zu 
können (nicht zuletzt fehlt ein Hinweis auf den heutigen Aufbewahrungsort?). LUCCO und DE MARCHI 
stimmen hinsichtlich des ovalen Formats überein, dessen spezifische Form als verlässliches 
Identifikationsmerkmal angesehen werden kann.  Leider bringt LUCCO aber keine bestätigende 
Abbildung dieses bei ihm als „Kopie nur des Kopfes“ umschriebenen Werkes; sollte es sich um dieselbe, 
bei  DE MARCHI  erwähnte Arbeit handeln, wäre die Definition als  „Kopie“ aber  wegen der 
veränderten Bartform unzutreffend.  Entgegen DE MARCHIs hypothetischem Verweis in seinem Aufsatz 
auf  DUSSLER kann es sich daher  nicht um das ovale  Stück handeln.  Die Annahme  drängt sich auf, 
dass  DE MARCHIs  aus jüngster Zeit stammende und eingehendere, durch eine Abbildung unterstützte 
Beschreibung des Objekts  zwar verlässlich ist, der Autor aber seine  Zitierung DUSSLERs nicht 
hinreichend überprüft hat, und dass LUCCOs Definition als „Kopie“ eine nicht auf  eigener Anschauung  
beruhende terminologische Ungenauigkeit ist. BARBIERI 2008, S. 208, verweist sowohl auf DUSSLER 
wie LUCCO, geht aber auf diese Widersprüche nicht ein. 
508
 ALIZERI 1877, S. 312f  FN 1: „[…] enea statua in magna Palatii aula quanto ornatius poterit cum 
nominis inscriptio erigatur […]“. In einem späteren Schriftstück wird die bestellte Arbeit als Porträtstatue 
„[…] di far una statua di marmo di braccia 4 a similitudine dell´ Illustrissimo Signor Capitano Andrea 
Doria […]“ bezeichnet  (ALIZERI 1877, S. 321 FN 1).  
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14.1.  Zur kunsthistorischen Bedeutung des Doria-Standbildes 
 
Dieser Beschluss zur Ehrung einer lebenden Person durch Stiftung eines Standbildes 
im offiziellen Ratssaal der Republik ging weit über traditionelle Ehrungen von 
Mitbürgern in der republikanisch gesinnten ligurischen Gemeinschaft hinaus. Bis dahin 
gab es Personen-Statuen verdienter Genueser lediglich in Innenbereichen, wie etwa im 
di San Giorgio oder in privaten Adelshäusern (Abb. 73).509 Der Republik waren die für 
einen Herrscher typischen Formen persönlicher Selbstverherrlichung im öffentlichen 
Bereich wesensfremd; stattdessen existierte eine private, nicht-staatliche 
Auftraggeberschaft für bildhauerische Porträts, was der religiösen und wirtschaftlichen 
Einstellung der Bürgergemeinschaft besser entsprach. Die lange und kontinuierliche, 
im künstlerischen Umfeld Italiens jedoch einzigartige Übung der Widmung von 
Ehrenstatuen an Bürger, die sich um das Wohl des Gemeinwesens verdient gemacht 
hatten, bestand in Genua seit der Mitte des Quattrocento. Die ältesten erhaltenen 
Standbilder stammen aus der zweiten Hälfte dieses Jahrhunderts und befinden sich im 
Palazzo di San Giorgio. Angesichts des Umfangs seiner staatsähnlichen Bank- und 
Verwaltungsaufgaben beherbergte das Gebäude den de facto-Regierungssitz, der sich 
deshalb auch als Ort der „guten Regierung“ und wohltätiger Großherzigkeit 
darzustellen hatte. Ab 1466 wurden in San Giorgio lebensgroße Statuen von um die 
Republik verdienten Bürgern, Kaufleuten und Bankern aufgestellt, und 1490 in Abkehr 
von der Tradition der Würdigung verstorbener Patrizier erstmals ein Ehrenmal für eine 
lebende Persönlichkeit errichtet.510 Die Monumente mit ihren zumeist humanistisch in 
Latein gehaltenen Inschriften und tituli sollten als mahnende Erinnerung und Beispiel 
zur Nachahmung dienen.  
Danach folgten zahlreiche weitere Stand- oder Sitzstatuen namentlich bekannter, 
lebender oder verstorbener Wohltäter an Orten öffentlicher Fürsorge, in städtischen 
Spitälern und Armenhäusern – nicht aber am Sitz der politischen Macht, wobei es sich  
je nach Höhe der gestifteten Summe um sitzende oder stehende Figuren, um Büsten 
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 Eine Auflistung beauftragter Ehrenstatuen für Genueser Patrizier aus der Zeit Andrea Dorias 
dokumentiert eindrucksvoll, dass als Aufstellungsort stets ein Innenraum in privaten Adelshäusern 
vorgesehen war (ALIZERI 1877, S. 379). Zu Geschichte und Bedeutung von Statuen in der ligurischen 
Republik im 15./16. Jahrhundert s. TAGLIAFERRO 1987. 
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oder schlichte Marmortafeln handelte.511 Die thronend-sitzende Figur blieb den Dogen-
Standbildern vorbehalten. 
Zwischen 1606 und 1608 wurde die Fassade von San Giorgio durch Lazzaro Tavarone 
neu freskiert, der zwischen den Fensterreihen zahlreiche Persönlichkeiten des 
öffentlichen Lebens in römischer toga oder Rüstung abbildete, darunter auch Andrea 
Doria. Die Ausnahmebedeutung dieser Porträtdarstellungen lag darin, dass ihre 
Anbringung an einem quasi-öffentlichen Gebäude erfolgte.512 Die nobilitierende 
Freskierung der Fassaden von Privatanwesen mit der Abbildung illustrer Vorfahren in 
römisch-antiker Kleidung hatte hingegen schon zuvor Tradition in der Hafenstadt. 
Ähnlich antikisierende Zyklen berühmter Männer unter Bezugnahme auf die römische 
Kaiserzeit entstanden auch an Regierungssitzen in Florenz, Siena, Padua oder Perugia. 
In Genua lag der inhaltliche Schwerpunkt der „uomini famosi“ aber nicht auf der 
Beschwörung eines antiken Gründungsmythos, sondern in der „memoria“ individueller 
Fähigkeiten und Leistungen verdienter Bürger im Sinne der republikanisch-römischen 
Tradition. Die Ehrenmäler sollten nicht dem persönlichen Ruhm, sondern der 
Aufforderung zur Nachfolge in die vorbildlichen „res gestas“ dienen.513  
Erst zu Anfang des 17. Jahrhunderts und erneut im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts 
kam es mit dem drohenden Untergang der Republik und der nachfolgenden 
Eingliederung in das Königreich von Sardinien zu einem letzten Aufflackern 
patriotischen Stolzes und zur Wieder-„Erfindung der Tradition“514, wonach Statuen in 
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 PARMA ARMANI 1993, S. 148-155, 159. Die ganz überwiegende Ausführung von Standbildern in 
Marmor unterstreicht die enge historische, politische und wirtschaftliche Verbindung Genuas mit Carrara, 
das im 15. und 16. Jahrhundert das Mittelmeerzentrum des Exports von Marmorblöcken und bearbeitetem 
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 PARMA ARMANI 1993, S. 146f. Das Aussehen der Fassade ist durch ein Gemälde Tavarones 
„Madonna mit dem Kind, dem Johannesknaben und dem Hl. Georg, auf S. Giorgio deutend“ überliefert; 
der Fürst erscheint dort in ziviler Kleidung, eingehüllt in eine weite toga, aber mit Rüstung und Schwert – 
möglicher Weise die ihm 1535 von Papst Paul III. als Ehrengeschenk verliehene, zu Weihnacht 1534 für 
den Tunis-Feldzug geweihte Waffe (PARMA ARMANI 1993, S. 147, Abb. 9, und S. 168 FN 42; 
GRAZIANI 2008, S.170f). Andrea Doria ließ die wertvolle Waffe, die ihm in der Kathedrale von San 
Lorenzo feierlich überreicht wurde, vertikal über dem Hochaltar seiner Familienkirche San Matteo 
aufhängen (LASCHKE 1992, S. 85) – wie ein Kreuz, mit dem sich der Fürst als Verteidiger des 
Christentums auswies, und in räumlicher Beziehung zu einer in der Krypta aufbewahrten Reliquie des Hl. 
Kreuzes (WOLK-SIMON 1992, S. 173).  
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 PARMA ARMANI 1993, S. 150. 
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 HOBSBAWM 1998, S.103, 109, 115, beschreibt die Erfindung von Traditionen u. a. im 
Zusammenhang mit Nationalismus und nationaler Geschichte: in Zeiten großer sozialer und politischer 
Veränderungen festigen erfundene oder wieder eingeführte Traditionen den gesellschaftlichen 
Zusammenhalt und legitimieren bestehende Status- und Machtverhältnisse. 
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ritualisierter und formalisierter Form z. B. im Großen Ratssaal des Dogenpalastes und 
sogar auf Straßen und Plätzen der Stadt errichtet wurden.515  
Die in Abkehr von der anfänglich in Aussicht genommenen Errichtung des Doria-
Ehrenmales im Hauptsaal des Regierungssitzes (was bereits einen beträchtlichen 
Schritt über die bis dahin übliche Platzierung von Ehrenstatuen in Nicht-
Regierungsräumlichkeiten hinaus bedeutete) erfolgte Verlegung in den öffentlichen 
Raum vor dem Dogenpalast beinhaltete daher eine revolutionäre und Aufsehen 
erregende Entwicklung von weitreichender Bedeutung.  
Seit der Antike hatte es in Italien kein Vorbild für eine im öffentlichen Raum frei 
aufgestellte Porträtstatue gegeben.516  Politische Eifersucht und Machtkämpfe der 
führenden Familien in den sich ab 1300 herausbildenden Stadtstaaten hatten das 
Entstehen öffentlicher Porträtstandbilder verhindert, und städtische Verordnungen 
verboten ihre Anbringung an Häusern und Amtssitzen. Eine vorsichtige 
Weiterentwicklung stellte sich erst mit der auf kirchlichem und päpstlichem 
Geltungsbedürfnis gegründeten Porträtsucht von Papst Bonifaz VIII. ein.517  
Die große Zeit öffentlicher Denkmäler lebender Fürsten setzte aber nicht vor Ende des 
16. Jahrhunderts ein; aus der Periode zwischen 1490 und 1590 sind nur monumentale 
Skulpturen mythischer, biblischer oder allegorischer Helden erhalten, die den Triumph 
der Tugend über das Laster symbolisieren.518 Michelangelos 1504 frei auf einem 
Sockel postierter „David“ bedeutete daher nicht nur ein Symbol republikanischer 
Freiheit, sondern darüber hinaus als erste Freifigur nach der Antike sowohl künstlerisch 
wie politisch eine umwälzende Neuerung.519 
Dem republikanischen Geist und dem eifersüchtigen Rang- und Geltungsbedürfnis der 
Genueser Adelsfamilien war die Aufstellung eines individuellen Ehrenmals im 
öffentlichen Raum fremd; die Verlegung vom ursprünglich vereinbarten 
Aufstellungsort im Inneren des Palazzo Ducale in den öffentlichen Raum kann daher 
nur mit dem Anwachsen und der Festigung der inoffiziellen Vorherrschaft der Doria 
erklärt werden und lässt fast an die schrittweise Vorbereitung einer späteren definitiven 
Machtübernahme der Familie denken, wie sie zur gleichen Zeit in anderen italienischen 
Fürstentümern vor sich ging. Die kolossale Dimension der Statue und ihre 
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Ausgestaltung als klassisches Herrschaftssymbol unterschied sie deutlich vom idealen 
Klassizismus römisch-republikanischer Prägung der Standbilder in San Giorgio und 
mochte daher solche Überlegungen oder Befürchtungen nähren. 
Montorsolis nach verschiedenen Wechselfällen fertig gestellte und vor dem Palazzo 
della Signoria aufgestellte Statue wurde damit zum seit der Antike beispiellosen 
„erste[n] zur Vollendung gebrachte[n] öffentliche[n] Standbild der 
Kunstgeschichte“,520 soferne man von den, allerdings für bereits verstorbene 
Persönlichkeiten errichteten, Reiterdenkmälern des Colleoni in Venedig und des 
Gattamelata in Padua absieht. Das Außergewöhnliche der überlebensgroßen 
Porträtstatue war auch den Zeitgenossen bewusst, wie etwa Vasaris und Lomazzos 
besondere Hervorhebung des Standbildes in ihren Schriften belegt.521  
Das Ehrenmal war vielleicht überhaupt die erste in voller Größe stehende Porträt-
Statue Italiens: Auch wenn Michelangelos als römische Feldherrn gekleidete 
Sitzfiguren der Medici – an deren Vollendung Montorsoli in der Neuen Sakristei zu 
San Lorenzo mitgewirkt hatte – als Prototyp und Ausgangspunkt gedient haben mögen, 
ist diese typologische Neufindung des Herrscherstandbildes doch eine ureigene 
Schöpfung des Michelangelo-Schülers.522   
Parma Armani zufolge wäre das Standbild des Admirals ursprünglich als Allegorie des 
Meeresgottes, in heroischer Blöße und mit seinen mythologischen Attributen, gedacht 
gewesen, doch wäre er schließlich als antiker Krieger und Feldherr dargestellt 
worden.523 Wie jedoch weiter unten gezeigt wird, ist eine ursprüngliche Gestaltung der 
Kolossalstatue als Neptun keineswegs gesichert, sondern im Gegenteil erst durch eine 
auf die Mitte der 1530er zu datierende Zeichnung Bandinellis bekannt. Wäre dieser 
Entwurf mit den nur entfernt Doria-ähnlichen Gesichtszügen zur Ausführung gelangt, 
so hätte dies allerdings den ersten künstlerischen Rückbezug der Renaissance auf den 
durch hellenistische Statuen überlieferten Kanon unbekleideter Fürstendarstellungen 
bedeutet.524 Durch die Darstellung als antiker Krieger und Feldherr und den Übergang 
von einem individualisierten Bildnis zu einer Idealtypologie des Fürsten wurde das 
Überwiegen seiner zivilen Bedeutung gegenüber seiner militärischen Macht betont. Mit 
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bestimmend für diese inhaltliche Akzentverschiebung dürfte die Einwirkung der oben 
beschriebenen, humanistisch beeinflussten Tradition der Widmung von Ehrenbildern 
an um das Gemeinwohl verdiente Bürger gewesen sein.  
 
 
14.2.  Baccio Bandinelli, Ehrenstatue des Andrea Doria  
 
Die überlebensgroße Porträtstatue aus Bronze mit Namensinschrift sollte laut 
Beschluss der  Reformatoren in der „magna aula“ aufgestellt werden, womit der 
Ratssaal des Palazzo Ducale gemeint gewesen sein dürfte; Alizeri übersetzt mit 
„größtem Saal“ („maggior sala“)525, während eine andere Meinung von „Hof“ 
(„courtyard) spricht.526 Angesichts der Bedeutung des zu Ehrenden ist es aber äußerst 
unwahrscheinlich, dass sein Ehrenmal für den Hof und nicht, gemäß der Genueser 
Übung, als „exemplum virtutis“ für den wichtigsten und größten Innenraum, eben den 
Regierungsaal, bestimmt gewesen wäre. Vasari berichtet dagegen – allerdings ohne 
Jahresangabe und daher wohl mit Blick nicht auf die ursprüngliche Auftragsvergabe, 
sondern auf die spätere Weiterentwicklung – von einer 6 Ellen (also etwa 360 cm!) 
hohen Neptun-Statue aus Marmor in Gestalt des Andrea Doria, die zur Erinnerung an 
dessen große Leistungen für die Republik „auf dem Platz“ aufgestellt werden sollte. 
Die ungenaue Ortsangabe – war damit der Platz vor dem Palazzo della Signoria (heute 
Palazzo Ducale) oder die Piazza San Matteo vor der Familienkirche der Doria gemeint? 
– wird an anderer Stelle  als „Piazza Doria“ (also San Matteo) präzisiert.527  
Auf der Suche nach einem dieser ehrenvollen Aufgabe gewachsenen Künstler wandten 
sich die Auftraggeber an Baccio Bandinelli (etwa 1493-1560, Florenz)528, der als 
Hofkünstler Papst Klemens´ VII. Medici eine bedeutende Rolle im Florenz Cosimos I. 
spielte und als bekanntester Bildhauer neben Michelangelo und als dessen Konkurrent 
galt.529 Bandinelli selbst bestätigt in seinem autobiographischen Bericht „Memoriale“, 
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dass ihn die Genueser Herren mit der Herstellung einer etwa vier Ellen hohen 
Marmorstatue mit dem Abbild des Fürsten Andrea Doria beauftragt hätten.530 
Ungewiss ist, ob der Bildhauer zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe noch im 
päpstlichen Dienst in Rom war; er selbst schreibt in seinen Erinnerungen, der Papst 
habe ihn nur ungern ziehen lassen. Nach anderer Meinung wäre er aber wegen der 1527 
erfolgten Vertreibung der Medici aus Florenz verzogen und 1529 nach Genua 
gekommen, wo er wie viele andere den Aufenthalt Karls V. nutzte, um sich ihm durch 
das Geschenk einer kunstvollen Reliefarbeit aus Bronze mit einer Kreuzabnahme für 
weitere Aufträge zu empfehlen.531 Wegen seiner zufälligen Anwesenheit wäre der 
Auftrag für das Standbild an Baccio ergangen, was auch die baldige Hinwendung zu 
einer Statue aus Marmor erklärt, da der Bildhauer nicht in Bronze arbeitete.  
Die Stadtregierung übertrug die praktische Abwicklung des Auftrags dem Kardinal 
Gerolamo Doria (1495 – 1558), einem Verwandten des Admirals und selbst Mitglied 
der 12 Reformatoren; er leistete am 1.6.1529 die erste Anzahlung und der Vertrag mit 
Baccio wurde danach am 20.8.1529 unterzeichnet.532 Für die Annahme Hegeners, 
Andrea Doria selbst hätte den Künstler mit dem öffentlichen Monument des Neptun-
Brunnens (sic!) beauftragt533, fehlt jegliche Grundlage. Vielmehr geht aus 
Rechnungsbelegen hervor, dass Bandinellis Unterkunft von der Republik Genua 
beglichen und auch die Honorare in ihrem Auftrag ausbezahlt wurden.534 Die 
Bestellung gerade des Kardinals zum Vollstrecker des Beschlusses der Reformatoren 
kann freilich kein Zufall gewesen sein, sondern sollte gewiss eine Einflussnahme auf 
Zustandekommen und Gestaltung des Standbildes im Interesse von Macht und 
Ansehen der Familie Doria sichern. 
In der kunstgeschichtlichen Literatur findet sich die Behauptung, Bandinelli habe sich 
als Privatgast am Hofe des Principe aufgehalten; der Fürst habe ihm Räumlichkeiten in 
seinem Privatpalast angewiesen und ihn an seiner Tafel speisen lassen, was als 
besonderer Gunsterweis gegenüber Hofkünstlern galt.535 Über eine Ernennung 
                                                                                                                                                                          
zeitlich noch  inhaltlich auf das ursprüngliche Projekt beziehen – der 1528 beschlossene und 1529  
vergebene Auftrag sah eine Porträtstatue und keine allegorische Neptun-Darstellung vor. Das spricht für 
eine spätere Datierung auf die Mitte der 1530er (auch BOCCARDO 1989, S. 114, hegt deshalb Zweifel 
an einem früheren  Datum).  
530
 GREVE 2008, S. 157f.  
531
 FFOLLIOTT 1979, S. 22. 
532
 ALIZERI 1877, S. 315f.  Gerolamo wurde 1529 zum Kardinal ernannt.  
533
 HEGENER 2008, S. 85, 164. 
534
 ALIZERI 1877, S. 317 FN 1; MANARA 1959, S. 34. 
535
 HEGENER 2008, S. 84; WARNKE 1996, S. 167. 
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Bandinellis, der im Dienste der Medici stand und sich nur wenige Monate in Genua 
aufhielt, zum Hofkünstler des Doria ist aber nichts bekannt. Vasari berichtet zwar von 
zahlreichen Aufmerksamkeiten des Fürsten gegenüber dem Bildhauer, bleibt jedoch zu 
allgemein und unbestimmt um als sichere Quelle dienen zu können. Angesichts des im 
„Memoriale“ zum Ausdruck kommenden persönlichen Geltungsbedürfnisses des 
Künstlers kann mit Sicherheit ausgeschlossen werden, dass er eine solche Ernennung 
nicht vermerkt hätte. Der Bildhauer schreibt vielmehr selbst, dass er Kost und Quartier 
an der Tafel des Kardinals Gerolamo Doria erhalten habe, der ihn als „Ritter“ ehren 
wollte.536 Es handelte sich also nicht um den Principe, der diesen Titel zudem erst 1531 
durch die Belehnung mit dem Fürstentum Melfi erhielt, und dessen erst im Bau 
befindliche Residenz wohl noch gar keine Unterbringungsmöglichkeit geboten hätte. 
Der Text des „Memoriale“ („nel suo Palazzo“)537 kann nur bei oberflächlicher Lektüre 
auf Andrea Doria bezogen werden, ist aber grammatikalisch eindeutig mit dem 
Kardinal verbunden. Davon abgesehen kann es sich auch deswegen nicht um den 
Fürsten gehandelt haben, weil er den Bildhauer gar nicht traf, sodass Bandinelli sich 
nach eigener Darstellung nach Carrara aufmachte um den Marmor zu brechen.  
Da die Arbeit an der Statue im Steinbruch zu Carrara nicht voranschritt, kam es im 
Frühjahr 1530 in Bologna zu einer mächtigen Auseinandersetzung zwischen Bandinelli 
und Kardinal Gerolamo Doria, der dem Bildhauer die Galeere androhte; der Künstler 
versprach daraufhin, die Statue aus einem in Florenz schon verfügbaren Marmorblock 
zu schlagen und sie nach Genua zu senden.538 Weil auch dieses Versprechen nicht 
eingelöst wurde, wandte sich die Republik 1534 und nochmals im Jahr darauf an 
Edoardo Cicala als Vermittler in Rom mit der Bitte, einen Vergleich zur 
Rückerstattung der bereits ausbezahlten Mittel für die „niemals begonnene“, vier Ellen 
hohe Porträtstatue des Andrea Doria aus Marmor auszuhandeln.539 Für denselben 
Zeitraum überliefert Vasari ein Interventionsschreiben des – offensichtlich an der 
Statue sehr interessierten, wenn auch nicht direkt im Arbeitsprozess involvierten – 
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 BANDINELLI 1552, S. 1390. 
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 „[…] a richiesta del cardinale Doria mi condussi insino a Genova, dove, aspettando né comparendo il 
Principe, ancora che il sig(no)re Cardinale mi avessi dato stanze nel suo Palazzo e, per onorarmi come 
cavaliere, la sua propria tavola, mi volli partire da Genova […]“ (BANDINELLI (1552) 1973, S. 1390. 
Übs. Verf.: “[...] auf Wunsch von Kardinal Doria begab ich mich nach Genua, wo ich aber, da der Fürst 
weder wartete noch erschien, und obwohl der Herr Kardinal mir in seinem Palais Zimmer zugewiesen 
und mich an seinen Tisch geladen hatte um mich als Ritter zu ehren, von Genua wieder abreisen wollte 
[…]“). 
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  VASARI (1550/1568) 1984,  S. 251-253; GREVE 2008, S. 159, 163. 
539
 ALIZERI 1877, S. 321 FN 1. 
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Andrea Doria an Alessandro de´ Medici mit dem Ersuchen, auf die Fertigstellung des 
Standbildes durch dessen Hofkünstler zu dringen, widrigenfalls er dem Bildhauer seine 
Rache androhte. Am 28.6.1536 erfolgte sodann aufgrund eines Schiedsspruchs des 
Florentiner Kardinals und genuesischen Erzbischofs Cibo eine Einigung über die 
wechselseitigen Ansprüche auf Rückerstattung geleisteter Anzahlungen bzw. 
Fertigstellung der Statue.540 Der säumige Künstler begab sich darauf im April 1537 
erneut nach Carrara und arbeitete dort, argwöhnisch verfolgt von heimlichen, täglichen 
Fortschrittsberichten an den Fürsten Doria, mit einigen Gehilfen an der Statue. Diesen 
Berichten zufolge hätte das Standbild allerdings nicht die zugesagte Qualität erlangt, 
wofür Doria erneut sich zu rächen versprach. Aus Furcht vor der Galeere verließ 
Bandinelli daraufhin den Steinbruch und kehrte unter den Schutz der Medici ins sichere 
Florenz zurück; die Statue blieb endgültig unvollendet zurück (Abb. 74).541  
Der im Entwurf (Abb. 75) frontal in leichtem Kontrapost dargestellte Neptun, dessen 
Blöße durch den Schulterumhang eher betont wird, mit den Gesichtszügen des Doria 
hält rechts einen Dreizack und in der linken Hand einen Delphin; der als Symbol 
polysemisch konnotierte Meeressäuger gilt auch als Inbegriff von incolumitas und 
würde die Sorge des Herrschers um seine Untertanen versinnbildlichen.542 Eine solche 
mögliche Konnotation findet sich zwar bei Valeriano, doch handelt es sich im 
Zusammenhang mit der Doria-Statue wohl um eine Überinterpretation – ist doch der 
Delphin von alters her ein traditionelles Attribut des Meeresgottes, das sich auf seine 
Meeresherkunft und nicht auf seine Herrscherqualität bezieht. Zudem kann der 
ausgestreckte Arm als dialektisch ambivalentes Symbol sowohl von Schutz wie von 
Gewalt gelesen werden. Die Haltung des Gottes, der seinen Fuß im Topos der 
Siegerpose auf den Delphin setzt, wäre deshalb geradezu kontraproduzent zum 
angenommenen Symbol einer Bedachtnahme des Souveräns auf die Wohlfahrt seiner 
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 Cibo, ein Enkel von Papst Innozenz III. und Lorenzo dem Prächtigen, war durch seine Familienbande 
und die Verbindungen zu Florenz und Genua für eine solche Vermittlungsrolle besonders geeignet; 
Peretta Usodimare, die Gemahlin Andrea Dorias, entstammte der Familie der Cibo (BOCCARDO 1989, 
S. 68), was dem Fürsten eine zusätzliche indirekte Einflussmöglichkeit auf das Zustandekommen seiner 
Ehrenstatue eröffnete. 
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 VASARI (1550/1568) 1984, S. 255; BOCCARDO 1989, S. 112. 
542 Der das Meer beruhigende Neptun (Vergil, Aeneis 1, 124-156) konnte als friedensbringender Fürst 
verstanden werden. Der Delphin zu seinen Füßen wurde von Valeriano als „Delphinum maris regem 
significat“ gedeutet. Das Meerestier stand darüber hinaus für „incolumitas“, als Symbol der Sorge des 
Fürsten um das Wohl seiner Untertanen (MÖSENEDER 1979, S. 108, unter Berufung auf 
KAUFFMANN 1970, S. 171). GORSE interpretiert (nach  GIOVIO) den Delphin als Ausdruck von 
„festina lente“ („Eile mit Weile“; eine der Überlieferung nach vom Imperator Augustus häufig gebrauchte 
Wendung), was jedoch hier nicht zutreffen kann, weil der humanistische Gelehrte sich auf einen Delphin 
bezieht, der in einen Anker verwickelt ist (GORSE 1995, S. 258); ATTWOOD 2003, S. 35, schreibt 
dieses Bild aber Vespasians Motto „propera tarde“ zu.  
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Bürger! Eine ganz andere Deutung wertet den Delphin in der Hand oder unter dem Fuß 
denn auch als Vorsicht und Weisheit der Entscheidungen, wofür Andrea Doria bei den 
Zeitgenossen bekannt war.543 Der mit einem Adler verzierte Schwertknauf (dem Doria-
Emblem, möglicher Weise aber auch als Symbol der Treue zum habsburgischen 
Kaisertum gedacht) weist ihn als Feldherrn aus. Eine im Louvre aufbewahrte 
Zeichnung für den Sockel der Statue zeigt Andrea Doria sowohl als Neptun auf 
reliefierten Wellen wie als römisch-antiken Admiral auf einem Schiff mit Rammsporn 
im Kampf um eine Hafenfestung, was auf seine Seegefechte in der Zeit zwischen 1532 
und 1535 bezogen wird. Antikisierende Motive wie zwei Göttinnen der fortuna bellica, 
ein die Bücher des Ruhmes öffnender putto und gefesselte Tritonen ergänzen dieses 
Bild.544 
Die heute unvollendet auf dem Domplatz in Carrara als Brunnenfigur verbliebene 
Statue weist gegenüber diesem Entwurf nicht unbeträchtliche Veränderungen auf. Die 
Gestalt ist nun zur  Wahrung des decorum mit einem Hüftmantel bekleidet und steht 
mit stärker nach links gewendetem Kopf in serpentinata-Haltung und mächtigem, 
deutlich bewegterem Kontrapost auf zwei Delphinen mit schlangenartig gewundenen 
Schwänzen.  Die linke Hand sollte vermutlich einen Trident halten, die andere 
vielleicht ein das auf der Zeichnung vorhandene Schwert.545 Die Anspielung auf die 
Meeresgottheit ist deutlich erkennbar, doch lassen der in den ungeglätteten 
Körperteilen sichtbar unvollendete Zustand der Arbeit und die idealisiert wirkenden, 
erhabenen Gesichtszüge keine Schlüsse auf das Ausmaß einer porträthaften 
Ähnlichkeit zu.546 Boccardo sieht formale Beschränkungen in der Gediegenheit der 
Ausführung des unfertigen, namenlosen Neptun-Standbildes, das schon von Alizeri als 
nicht den Erwartungen der beiden Doria entsprechend beschrieben wurde. In der Kritik 
des Genueser Historikers an mangelnder Ähnlichkeit mit den Zügen des Admirals 
spiegelt sich allerdings auch seine Voreingenommenheit gegenüber dem wortbrüchigen 
Künstler: als allegorische Darstellung des Doria wäre das Standbild in Genua jedenfalls 
erkannt worden. Dennoch kann nachempfunden werden, dass die Körperhaltung 
minder elegant, die anatomische Durcharbeitung des Körpers oberflächlicher und der 
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 PARMA ARMANI 1970, S. 56 FN 83. 
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 HEIKAMP 1966, S. 54f; BOCCARDO 1989, S. 114. Dazu sowie zu zwei weiteren Entwürfen für den 
Sockel, die Andrea Doria mit dem Hl. Michael und seine Ernennung zum Fürst von Melfi darstellen, s. 
auch TUYLL VAN SEROOSKERKEN 2008, S.77f; weitere Einzelheiten zum Sockel s. GREVE 2008, 
S. 166f. 
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 GREVE 2008, S. 164. 
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 FFOLLIOTT 1979, S. 25.  
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Faltenwurf weniger detailliert ausgearbeitet ist. Auffällig ist auch, dass die 
ursprüngliche Nacktheit wesentlich reduziert und das Maß an Schicklichkeit für die 
Gestaltung eines Fürsten damit erhöht wurde. 
In einem späteren Vermerk hat der Bildhauer  auf der Vergleichsvereinbarung 
festgehalten, die Statue sei mangels der vereinbarten Zahlungen der Genueser 
Auftraggeber nicht fertiggestellt worden. Allerdings sind Archivunterlagen mit 
schriftlichen Zahlungszusicherungen der Republik vorhanden, sobald „die Statue fertig 
gestellt und nach Genua gebracht“ sei.547 Nach den vorangegangenen Erfahrungen mit 
dem säumigen  Vertragspartner kann der Republik aus dieser vorsichtigen Zug-um-
Zug-Vorgangsweise schwerlich ein Vorwurf gemacht werden. Für eine Ablehnung der 




14.3.  Fra Angelo Montorsoli, Ehrenstatue des Andrea Doria 
 
Angesichts der Aussichtslosigkeit noch längeren Zuwartens wandte sich Gerolamo 
Doria erneut an Kardinal Cibo, diesmal mit dem Ersuchen um Nennung eines anderen 
Bildhauers. Der kirchliche Würdenträger befand sich zu dieser Zeit in Carrara, wo 
gerade Montorsoli (1507 - 1563, Florenz)549, einer der fähigsten Mitarbeiter 
Michelangelos, im Steinbruch tätig war.550 Aus Verdruss über die 
Auseinandersetzungen mit dem Oberhofmeister der Medici in Florenz und 
Verleumdungen Bandinellis, dem der Genueser Auftrag nun entzogen war, ging 
Montorsoli  ab März 1539 in Genua an die Arbeit und stellte das Standbild bis Juli des 
folgenden Jahres fertig.  
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 ALIZERI 1877, S. 315, 324f  FN 1: „[…] semperque fuerit perfecta et Ianuam conducta […]“; 
BOCCARDO 1989, S. 112f. 
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 PARMA ARMANI 1970, S. 38. 
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 Zu seinem Leben und Werk s. insbesondere VASARI (1550/1568) 1984V, MANARA 1959,  
FFOLLIOTT 1979 und LASCHKE 1993. Im Jahre 1530 trat Montorsoli unter dem endzeitlichen 
Eindruck des Sacco di Roma und des Aufruhrs  in Florenz, der zur Vertreibung der Medici führte, in den 
Servitenorden ein, dem die Betreuung der Kirche Santissima Annunziata oblag: Fra Giovanni Angelo 
wurde nach Rückkehr der Herzogsfamilie mit der Neuschaffung  der während der Revolution zerstörten 
lebensgroßen Wachsstatuen der Medici in der Kirche betraut und gelangte dadurch in näheren Kontakt 
zur Herrscherfamilie sowie zu früher künstlerischer Anerkennung und Bekanntheit (FFOLLIOTT 1979, 
S. 8). 
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 VASARI (1550/1568) 1984, S. 497. 
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Bereits die unfertige Statue Bandinellis war vom früheren Entwurf einer heroischen 
Nacktheit des Doria-Meeresgottes abgerückt. Montorsoli ging noch weiter und zeigte 
den mächtigen Genuesen überlebensgroß in römischer Rüstung, als lorbeerbekränzten 
Feldherrn und „pater et liberator patriae“ (Abb. 76f).551 Auf seinem Muskelpanzer mit 
Gorgoneion und Marinemotiven prangt das Goldene Vlies, die Hand trug nach 
zeitgenössischen Beschreibungen einen Feldherrnstab, die Beinschienen waren mit 
Meereswesen und Ornamenten geschmückt. Den Helm zierten Tritonen mit Blitz und 
Dreizack als Hinweis auf Jupiter und Neptun.552 Das Standbild war geprägt von 
Michelangelos römischem Gigantismus und einer antiken „gravitas“, die sich an der 
Darstellung der Doria-Vorfahren in der Loggia degli Eroi des Palazzo del Principe und 
dem von Raffael geprägten Stil seines Schülers Pierino del Vaga orientierten.553 Die 
aus diesen unterschiedlichen Wurzeln herrührende Formgebung zeigt sich besonders 
gut an der malerisch weich gestalteten, teilweise zerstörten Sockelbasis und den 
narrativen Schilderungen auf dem Waffenrock. 
Das Denkmal des Frate weist somit keinen inhaltlichen oder ikonographischen Bezug 
mehr zu Bandinellis Plänen auf. Eine ideelle Verbindung besteht nur noch in der 
stehenden Kontrapost-Haltung mit einem abgewinkelten und einem angehobenen Bein 
sowie der Macht- und Unterwerfungsgeste, mit der Bandinellis Figur auf zwei 
Delphinen, Montorsolis Gestalt auf einem Sockel mit Spolien und den Häuptern von 
zwei geknechteten Türken steht. Die Delphine als traditionelles Attribut Neptuns 
werden zu Recht als Anspielung auf die Seeherrschaft des Doria, die Türkenköpfe als 
Hinweis auf seine  kriegerischen Erfolge zur See und allgemein als Bezug auf den Sieg 
der Christenheit über heidnische Feinde verstanden. Weniger wahrscheinlich scheint 
mir eine zusätzliche Konnotation von „Dauphin“ (frz. für Delphin) als Sieg über den 
König von Frankreich –  nicht nur weil König und Kronprinz hierarchisch deutlich 
verschiedene Funktionen sind, sondern weil die Prägung durch die überkommene 
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 Die Statue wurde 1797 ein  Opfer der französischen Revolution und verstümmelt, doch vermag die 
1601 daneben aufgestellte, wie eine Kopie geformte und teilweise erhaltene Statue Giovanni Andrea 
Dorias von der Hand Carlones eine Vorstellung vom  ursprünglichen Zustand des Montorsoli-Standbildes 
zu geben. Beide Kolossalstatuen wurden erst nach dem Brand des Dogenpalastes im Jahre 1777 auf 
Sockel gestellt (MANARA 1959, S. 27-29, 36 FN 6; so auch FFOLLIOTT 1979, S. 9). 
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 LASCHKE 1993, S. 39-41 und 160 Nr. 5: Der Sockel trug sehr wahrscheinlich die nicht mehr 
erhaltene Inschrift „ANDREAE AURIAE CIVI OPT./FELICISS. Q. VINDICI ATQUE AUCTORI 
PUBLICAE LIBER/SENATUS POPULUS Q. GENUENSIS./POS“; sie wurde 1573 durch einen 
ausführlicheren Text ersetzt („Andreae Doriae quod Rempublicam diutius oppressam pristinam in 
libertatem vindicavit, Patri proinde Patriae appellato Senatus Januensis immortalis beneficii viventi 
posuit“). 
553
 LASCHKE 1993, S. 55. 
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ikonographische Verbindung von Neptun und Delphin andere Assoziationen schwer 
aufkommen lässt.554 
Durch die Darstellung in römisch-antiker Rüstung wurde die individuelle 
Persönlichkeit gegenüber der Rolle als Feldherr in den Hintergrund gedrängt, was zur 
Abmilderung der für die Genueser bis dahin nicht gekannten und wahrscheinlich 
provokant wirkenden öffentlichen Hervorhebung einer Persönlichkeit beitrug. Zugleich 
wurde damit an die „renovatio imperii“ und die Wiederherstellung der Bedeutung 
Genuas erinnert. Das Ehrenmal, das erstmals eine lebende Person in antiker 
Gewandung darstellte, wurde zum Vorbild späterer Fürstenstandbilder des 
Cinquecento.555  
Die Darstellung eines Zeitgenossen in der herausgehobenen Würdeformel antiker 
Gewandung war seit Filarete und bis ins 18. Jahrhundert Gegenstand des sogenannten 
„Kostümstreits“ um die Angemessenheit dieser Formensprache für Denkmäler. Denn 
die antikische Kleidung verlieh der dargestellten Persönlichkeit nicht nur eine 
überzeitliche Bedeutung, sondern symbolisierte auch den politischen Anspruch auf eine 
dem römischen Imperator Augustus vergleichbare Stellung. Der Kostümfrage kam 
deshalb im Kräftespiel zwischen Rang, Platz und Pose einer öffentlichen Statue 
wesentliche Bedeutung bei der Wahl des Aufstellungsortes zu. Dieser Zusammenhang 
mag eine Erklärung für die räumlich unterordnende Anbindung des durch seine 
revolutionierende Neuheit Aufsehen (und Anstoß?) erregenden 
Persönlichkeitsdenkmals für Andrea Doria an die Fassade des Palazzo Ducale bieten.556 
Die im Juli 1540 abgelieferte Porträtstatue war nämlich im Sinne des paragone und als 
Dokumentation der Überlegenheit über die Malerei allansichtig angelegt und vom 
Bildhauer zur Aufstellung auf einem freien Platz gedacht (näher dazu s. Pkt. 14.4.3.).557  
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 KEUTNER 1956, S. 148 FN 33, weist darauf  hin, dass  CELLINI erst in seiner Antwort vom 28. 
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su quelle sei non tanto belle, gli vien fatto molto scordata la sua statua […]gli è biasimato la sua figura, 
girandola intorno, di quello che alla prima veduta la s´era dimostra […]“ (Übs. Verf,: „[…] weil eine 
Skulptur acht Ansichten von gleicher Güte haben muss. Denn oft begnügt sich der Bildhauer, der diese 
Kunst nicht liebt, mit einer schönen Ansicht, vielleicht sogar zweien; und da er sich nicht weiter dem 
mühevollen Feinschliff wie an jenem schönen Teil aussetzen will und ihn auf die übrigen sechs, nicht so  
schönen aufsetzt, wird seine Statue bald vergessen […] und seine Figur, wenn man um sie herumgeht, 
getadelt im Vergleich mit dem, was sie in ihrer ersten Ansicht gezeigt hatte […]). 
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Obwohl die Gründe für die tiefgreifenden ikonographischen Abänderungen 
Montorsolis  nicht dokumentiert sind, liegt ein wahrscheinliches Motiv im sich unter 
dem Einfluss des Protestantismus verändernden religiösen Klima in Europa, das 1545 
zur Einberufung des Tridentinischen Konzils führte. Michelangelos „Jüngstes Gericht“ 
in der Sixtina wurde wegen der anstößigen Nacktheit der religiösen Figuren kritisiert 
(und über Geheiß von Papst Pius IV. von Daniele da Volterra teilweise übermalt), sein 
„David“ erhielt 1545 ein Feigenblatt. In dieser Zeit wurde daher die Unterscheidung 
zwischen der rein allegorischen Bezugnahme einer Götterstatue auf einen Fürsten oder 
dessen tatsächlicher Darstellung als überirdische Gottheit bedeutsam.558 Daher ist 
durchaus nachvollziehbar, dass die Genueser Ratsherren (und auch die Familie Doria) 
schon in der Endphase der letztlich fruchtlosen  Auseinandersetzungen mit Bandinelli 
und erst recht zur Zeit der Beauftragung des Frate eine unbekleidete Darstellung des 
Fürsten als im Widerspruch zu Kirche und decorum empfanden. 
Ein anderer wesentlicher Beweggrund für die veränderte Gestaltung mag in den 
verschiedenen symbolischen Konnotationen und den unterschiedlichen Adressaten des 
Standbildes zu suchen sein: die römische Ikonographie, wie sie sich auch in der 
Freskierung der Palastvilla in Fassolo widerspiegelt, wandte sich als mahnendes 
Beispiel für Tugend und Vaterlandsliebe an die Bürger der Republik und ihre 
Regenten; der Neptun-Mythos des Admirals hingegen richtete sich emblematisch an 
eine gehobene Hofkultur.559 In ikonographischer Hinsicht drückt die Arbeit des 
Michelangelo-Schülers sohin eher die politische und zivile Bedeutung des Doria für die 
Republik aus. Eine ergänzende Meinung sieht im Rom-Bezug des Standbildes den 
Wunsch Genuas, seine legendarisch auf die Gründung durch den Gott Janus 
zurückgehende Anciennität und die Verbindung mit dem antiken Rom zu 
unterstreichen, wie sie auch in der antikisierenden Darstellung der Doria-Vorfahren in 
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 CELLINI unterschied 1540 beim Entwurf eines geplanten, aber nie ausgeführten  monumentalen 
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14.4.  Zu den widersprüchlichen Quellenangaben über die Ehrenstatue 
 
Die erhaltenen Berichte über die Entstehung der Statue enthalten zahlreiche 
Widersprüche hinsichtlich Material (Marmor oder Bronze), Aufstellungsort (Ratssaal 




14.4.1.  Das Material 
 
Boccardo nimmt an, dass die ursprünglich  im Beschluss der 12 Reformatoren (und in 
Schriftstücken der Republik noch bis in die späten 1530er) verwendete Bezeichnung 
des Materials als Bronze nur als allgemeiner und nicht konkret auf die 
Ausführungstechnik bezogener Hinweis zu werten ist. Bereits im ersten Vertrag vom 
August 1529 wurde eine Ausführung in Marmor von vier Ellen Höhe festgelegt. 
Marmor war billiger als Bronze, Bandinelli arbeitete lieber in Stein und führte selbst 
keine Metallgüsse aus.561 Zwar wird in den Archivstücken der Republik die 
Ausführung als Bronzestatue noch bis 1538 erwähnt, doch ist schon im Juli 1534 vom 
Ankauf eines Marmorblockes in Carrara die Rede. Spätestens ab diesem Zeitpunkt  
nennen die Anzahlungen und Rechnungen (neben einer noch weiter laufenden 
Materialbezeichnung Bronze) als Werkstoff den Marmor.562Alizeri nimmt deshalb 
wohl zu Recht an, dass die Metall-Bezugnahme nur eine routinemäßige Übernahme aus 
den Vorakten darstellte.563 
 
 
14.4.2.  Porträt oder Neptun? 
 
Die Gründe für die mehrfachen konzeptuellen und ikonographischen Veränderungen an 
der Ehrenstatue sind ebenso unklar wie die Frage, ob die unterschiedlichen Sinngehalte 
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 HEIKAMP 1966, S. 54; so auch BOCCARDO 1989, S. 112. ALIZERI 1877, S.  321 FN 1, zitiert ein 
Schriftstück aus 1534, das diesen Vertrag erwähnt und damit indirekt die von Anfang an vereinbarte 
Herstellung aus Marmor bestätigt, ohne aber dessen inhaltliche Bedeutung zu erkennen. 
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 MANARA 1959, S. 34, die auch überzeugende Argumente gegen die Annahme vorbringt, es könnte 
sich um  
z w e i  gleichzeitig von der Republik bzw. von der Familie Doria bestellte Statuen – aus Bronze u n d aus 
Marmor – gehandelt haben (MANARA 1959, S. 36); so auch BOCCARDO 1989, S. 114. 
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 ALIZERI 1877, S. 318-320. 
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der Entwürfe auf Ideen der Künstler oder auf Wünsche der Auftraggeber 
zurückgehen.564 Boccardo hält eine Ideenfindung durch Bandinelli selbst für denkbar. 
Man wird jedoch in der Annahme nicht fehl gehen, dass maßgeblich die Vorgaben, 
jedenfalls aber die Zustimmung des Auftraggebers waren, der  für die Kosten 
aufzukommen hatte.565 In diese wechselseitige Erörterung müssen auch die 
innenpolitischen und ideologischen Akzeptanzschwierigkeiten mit einer in Genua bis 
dahin undenkbaren Porträtstatue im öffentlichen Raum eingeflossen sein und 
Auswirkungen auf die Ausführung als Porträt oder Allegorie wie auch auf den 
gedachten Aufstellungsort gezeitigt haben.  
Eine Gestaltung als Neptun war weder im Beschluss der Reformatoren noch im Vertrag 
aus 1529 festgelegt. Andernfalls hätte Bandinelli im „Memoriale“ nicht erwähnt, dass 
er vergeblich auf den Admiral – man darf annehmen zu einer Porträtsitzung – gewartet 
und ihm stattdessen der Kardinal ein Bildnis des Fürsten ausgehändigt habe.566 Dieser 
Bericht wird durch einen Brief der Republik aus 1534/35 bestärkt, wonach die Statue 
„a similitudine dell´ Illustrissimo Signor Capitano Andrea Doria“ bestellt wurde.567  
War im ersten Überschwang der Dankbarkeit gegenüber Andrea Doria im Beschluss 
der Reformatoren noch von einer Bildnis- oder Porträtstatue die Rede, so dürfte sich 
diese Begeisterung mit der Zunahme seiner Macht abgekühlt und die Hinwendung zu 
einer weniger persönlich geprägten, theomorphen Darstellungsform bewirkt haben, von 
der Vasari zu berichten weiß.568 Der Gedanke einer allegorischen Wiedergabe mag also 
erst in einer späteren Phase aufgetaucht sein, als einerseits die Kühnheit des durch 
öffentliche Zurschaustellung eines kolossalen Abbilds geförderten Personenkults 
zunehmend ins Bewusstsein der Republikführung trat, und andererseits die Erfolge des 
Doria zur See einen Vergleich mit dem Meeresgott nahe legten. Diese Hinwendung 
zum Neptun-Motiv könnte zeitlich im Gefolge der Auseinandersetzung Bandinellis mit 
dem Kardinal Doria in Bologna oder beim finanziellen Vergleich zwischen der 
Republik und dem Künstler 1536 erfolgt sein. Als Indiz in diese Richtung mag eine 
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 SWOBODA 1994, S. 20, hält die Idee für einen Vorschlag des als ikonographischer Erneuerer 
bekannten Bandinelli. 
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 O´MALLEY 2004, S. 31f, belegt an mehreren Beispielen die Zusammenarbeit und den 
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Auftragswerkes, wobei der Kommittent oft Interesse an zahlreichen Figuren und unterschiedlichen 
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 BANDINELLI (1552) 1973, S. 1390. 
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Rechnung aus dem Jahr 1534 über Reise- und Modellkosten für die Statue dienen.569 In 
dieses Zeitfenster würde sich auch der vielleicht als  Konkurrenz zu Michelangelos 
„David“ gedachte Entwurf Baccios gut einfügen, ein als Präsentationszeichnung mit 
besonders hohem Durchführungsgrad und/oder Vorlage für einen Stich gedachtes 
Blatt.570 Vasaris ohne zeitliche Präzisierung erfolgte Erwähnung einer Neptun-
Zeichnung mit den Zügen des Doria würde sich dann nicht auf die 1528 als Porträt 
beschlossene Statue beziehen, sondern einer später erfolgten politisch-
ikonographischen Verschiebung zu einem allegorisierten Standbild Rechnung tragen, 
womit eine Datierung auf die Mitte der 1530er wahrscheinlich wird.571 
Heikamp dagegen hält die Zeichnung für eine frühe Arbeit als mögliche Beilage zum 
Vertrag oder eine zwecks Sicherung der Auftragserteilung voraus übermittelte 
Entwurfsskizze.572 Dagegen spricht freilich, dass der Auftrag als Porträtstatue vergeben 
wurde; die Neptun-Ikonographie kann daher erst in einem späteren Stadium und im 
Zusammenhang mit Andrea Dorias Erfolgen zur See, insbesondere der Tunis-
Expedition 1535, entstanden sein. Ward ist daher Recht zu geben, der die Zeichnung 
auf einen späteren Zeitpunkt datiert. Nach dieser Sichtweise hätte Bandinelli bei 
seinem Aufenthalt im Sommer 1529 in Genua das (nicht erhaltene und nicht 
dokumentierte) 1:1-Modell einer überlebensgroßen Statue angefertigt.573 Zwischen 
1529 und 1536 sei im Zuge der beabsichtigten Verlegung des Aufstellungsortes vom 
Ratssaal auf den Hauptplatz eine inhaltliche Veränderung des Ehrenmales erfolgt: 
Denn eine Glorifizierung des „pater patriae“ durch ein naturgetreues Porträt-Standbild 
im öffentlichen Raum hätte den in den 1530ern eingetretenen Machtzuwachs des 
Admirals zu deutlich hervorgehoben, weshalb ein für die Adelsoligarchie Genuas 
weniger provokantes, entpersonalisiertes und mit mythologischen Attributen 
versehenes Modell ratsamer schien.  
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 ALIZERI 1877, S. 320 FN 1: „[…] expenditis in viagio et modello ejus statue […]“. POLLEROSS 
2001, S. 113, stellt unter Berufung auf HEIKAMP 1966, S. 43, eine ähnliche Überlegung an; allerdings 
findet sich bei  HEIKAMP weder die Seitenangabe noch sonst ein inhaltlicher Ansatz zu einer solchen 
Schlussfolgerung. 
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 SWOBODA 1994, S. 18. 
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 WARD 1988, S. 54f; der Forscher nimmt einen Aufenthalt Baccios in Genua zwischen Jänner und 
August 1535 an, hat aber keinen Beleg dafür. 
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 HEIKAMP 1966, S.55. 
573
 WARD zitiert bedauerlicher Weise keine Quelle für diese Feststellung, doch ist bekannt, dass sich 
Bandinelli wie andere Bildhauer der Zeit in ihrer Arbeit dieser technischen Verfahrensweise bediente. 
ALIZERI 1877, S. 317f, meint aus dem Text einer Rechnung zur Unterbringung Baccios im 
Dominikanerkloster einen entsprechenden Hinweis ableiten zu können: […] Fratribus Sancti Dominici 
[…] quod hospitium dederunt Magistro qui fabricat statuam eneam in laudem Illustrissimi Capitanei“. 
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In einem Dokument aus 1537 war allerdings bereits wieder die Rede von einem 
lebensechten Abbild des Fürsten, und im Auftrag an Montorsoli findet sich keine 
Erwähnung des Meeresgottes.574 Die neuerliche Abänderung mag auf den Überdruss 
mit dem bereits zu abgegriffenen Neptun-Thema sowie auf die 1538 erlittene 
Niederlage des großen Genuesen bei Prévesa zurückgehen, was eine Betonung seiner 
früheren Siege gegen die Türken nahe legte, umso mehr als es 1534, 1536 und 1539 zu 
versuchten Verschwörungen gegen die Herrschaft des Doria gekommen war.575 Über 
das Ausmaß der Porträtähnlichkeit der Statue kann heute nur mehr gemutmaßt werden, 
doch lassen die allegorische Verkleidung des Standbildes und das neuplatonische 
Gedankengut von der bildenden Kraft der „idea“, die dem Künstler am Medici-Hof 
vertraut sein musste, eine dem Kanon der damaligen Porträtskulptur entsprechend 
idealisierte Darstellung vermuten.576 Am nächsten dürfte ihr eine 1599 von Marcello 
Sparzo angebrachte Stuckdekoration im Westflügel der Galerie des Palazzo del 
Principe kommen (Abb. 78).577  
 
 
14.4.3.  Der Standort 
 
Das Wiedererstarken des Porträt-Gedankens kommt auch in der wechselvollen 
Geschichte des Aufstellungsortes zum Ausdruck, der mehrfache Veränderungen erfuhr, 
was erneut an Unsicherheit über den Umgang mit dem Standbild unter dem 
Gesichtspunkt des Personenkults denken lässt. Nach dem Beschluss der Reformatoren 
sollte das Standbild seinen Platz im Ratssaal des Palazzo della Signoria finden, ganz im 
Einklang mit der Genueser Tradition der Aufstellung von Porträtstatuen in 
Innenräumen. Heikamp erwägt, allerdings ohne Quellenangabe, aufgrund der Größe 
des für eine Aufstellung im Innenraum überdimensionierten Sockels eine schon 
anlässlich des ersten Vertragsabschlusses vorgesehene Errichtung auf dem Platz vor 
dem Palazzo.578 Dokumentarische Belege für diese Annahme sind in der 
veröffentlichten Literatur nicht zu finden. Mit dem Anwachsen der Machtstellung 
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 ALIZERI 1877, S. 325 FN 1 „[…] statue marmoree conficiende ad similitudinem Ill. Principis D. 
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 PARMA ARMANI 1970, S. 38. 
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Dorias in der Stadt wäre dann Keutner zufolge jedenfalls ab 1534 eine Aufstellung auf 
der Piazza vor dem Regierungssitz vorgesehen gewesen, wenn auch nur mehr in 
allegorischer Verkleidung als Neptun; hier irrt der Kunsthistoriker jedoch, weil die zum 
Beleg angeführten, bei Alizeri abgedruckten Rechnungen nur eine Abänderung des 
Herstellungsmaterials zu Marmor zeigen, aber keinen Hinweis auf den Aufstellungsort 
enthalten.579  
Vasari zufolge habe man den Bildhauer an eine Aufstellung auf der Piazza San Matteo 
vor der Familienkirche der Doria glauben lassen.580 Über „Drängen der Genuesen“ 
wäre die Statue jedoch auf die Piazza della Signoria transportiert und dort im 
November des Jahres 1540 trotz der Proteste Montorsolis rechts vom inneren 
Eingangstor und nahe zur Fassade des Dogenpalastes (heute Palazzo Ducale) 
aufgestellt worden, was ihre Wirkung wesentlich beeinträchtigte.581 Die Gründe für 
dieses „Drängen“ sind nicht bekannt: War Vasari falsch informiert – denn die 
Errichtung des Ehrenmales auf dem kleinen Platz vor San Matteo wäre der Bedeutung 
des Befreiers der Republik von der französischen Herrschaft kaum gerecht 
geworden!582 War die Begeisterung der Bevölkerung über die dank Andrea Doria neu 
gewonnene Freiheit weiterhin so groß? Hatte die Familie Doria vielleicht selbst das 
„Drängen“ im Rat der Reformatoren oder direkt in der Bevölkerung inspiriert?583 Sollte 
der Hauptplatz mit einem monumentalen Denkmal geschmückt werden wie sie auf 
anderen großen Plätzen bedeutender italienischer Städte, etwa in Florenz, als 
„emulatio“ des Forum Romanum zu finden waren?584 Oder sollte durch den Standplatz 
an der Mauer eine politisch-symbolische Anbindung des Fürsten an die republikanische 
Regierungsform signalisiert werden?585  Die Quellen schweigen dazu.  
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 KEUTNER 1956, S. 144; ALIZERI 1877, S. 320. 
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 POLLEROSS 2001, S. 118f, zufolge hätte  den „großen Stadtplatz“ gemeint, doch erfolgt in der Vita 
Montorsolis eine klare Nennung der Piazza San Matteo.. 
581BOCCARDO 198, S. 113f.  VASARI (1550/1568) 1984, S. 498,  nennt als geplanten Aufstellungsort 
die Piazza Doria (bei San Matteo), fügt aber hinzu „[…] fecero nondimeno tanto i Genovesi che a 
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 So auch FOLLIOTT 1979, S. 202 FN 111. 
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 So z. B. auch WOLK-SIMON 1992, S. 175 FN 27. 
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 BLAKE MCHAM 2001, S. 95 und 104, erinnert am Beispiel Venedigs an Bestrebungen der 
italienischen Renaissance, durch die Aufstellung von Kolossalstatuen dem Stadtzentrum den Anschein 
eines antiken römischen Bürgerforums zu geben. 
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 POSCHKE 1992, S. 45. 
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Der Gedanke liegt aber nahe, dass diese Entscheidung angesichts der ideologisch-
politisch und egalitär begründeten Ablehnung von Personenkult in der Republik einen 
Kompromiss darstellte zwischen einer völlig freien, topographisch aber auf den 
Familienbereich der Doria beschränkten Aufstellung bei San Matteo und einer etwas 
weniger offenen Platzierung, dafür aber am Hauptplatz Genuas. Montorsoli jedenfalls 
erblickte in der Entscheidung einen künstlerischen Affront, was Alizeri aber wegen der 
hohen Wertschätzung des Meisters bei den Genuesen als unbegründet zurückweist – 
wie auch die späteren Auftragsarbeiten in der Familienkirche San Matteo und in der 
Villa des Fürsten zeigen.586 
Der Bildhauer verfertigte auch  zwei – verloren gegangene – Porträtbüsten Andrea 
Dorias; eine davon – eine lorbeerberkränzte, antikische Patrizierbüste – war unter dem 
linken Fassadenfenster von San Matteo angebracht, wie noch auf einem settecentesken 
Fresko zu erkennen ist (s. Abb. 3).587 Es könnte sich dabei um das erste bildhauerische 
Porträt zur  individuellen Verherrlichung eines zeitgenössischen Fürsten als römischer 
Imperator gehandelt haben; zur gleichen Zeit verfertigte Montorsoli auch zwei Büsten 
von Karl V. und – vermutlich – eine des Königs von Neapel, Alfons V. von Aragon. 
Als Auftraggeber dieser skulpturalen Gruppe der für die spanische Vorherrschaft in 




14.4.4.  Weitere Doria-Neptun-Assoziationen 
 
Die Neptun-Ikonographie fand eine Fortsetzung in der gigantischen Stuckstatue des 
Meeresgottes im Garten der Villa, mit der Andrea Doria den Servitenbruder 
beauftragte, von der allerdings – vielleicht wegen der Vergänglichkeit des Materials – 
keine Spur erhalten ist. Das im Zentrum des südlichen Gartens postierte Standbild war 
vom Meer her deutlich zu sehen und mochte nach Idee und Funktion der öffentlichen 
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 ALIZERI 1877, S. 328-330.  VASARI (1550/1568) 1984, S. 501, zufolge bezeugte der Principe dem 
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146 
 
Statue am Hauptplatz der Stadt antworten, wo eine Repräsentation des Fürsten als 
nackter Meeresgott als unziemlich empfunden worden wäre.589  
Vasari erwähnt des Weiteren die Anfertigung eines Meeresungeheuers, aus dem sich 
Wasser in ein Fischbecken vor dem Palazzo des Doria ergoss (Abb. 79).590 Die 
groteske Brunnen-Gestalt mit menschlichem Körper und den Beinen eines 
Meeresgeschöpfes sitzt in serpentinata-Haltung auf einem Delphin, dessen Schwanz sie 
mit erhobenem Arm hält, während die andere Hand das Maul des Fisches aufreißt. 
Möseneder führt die – ikonograpisch durch das Thema des bizarr grimassierenden,  
gewalttätigen Ungeheuers motivierte – außergewöhnliche Bewegtheit der Gestalt, ihre 
„Überlebendigkeit“, auf den Bewegungsüberschuss der ignudi in der Sixtinischen 
Kapelle zurück.591 Die Triton-Delphin-Gruppe war also nicht als  Herrscherallegorie 
gedacht, sondern ein capriccio, das kunstvolle Schaustück eines Michelangelo-
Schülers, dessen sich der Hausherr der Villa suburbana rühmen und mit dem er seine 
Besucher unterhalten konnte.592 Das Ausmaß der Aneignung und schöpferischen 
Nachbildung von Werken des florentinischen Giganten spielte in der Bewertung von 
Kunstwerken eine große Rolle.593  Der Brunnen stand vermutlich im Hof der nicht 
mehr erhaltenen nördlichen Gartenanlage des Palazzo; heute befindet er sich im 
östlichen Hof an der zum Meer gelegenen Südseite der Anlage.594 
Das Weiterleben des Neptun-Mythos findet sich wenig später auch im monumentalen 
Neptun, der 1599 im Auftrag von Giovanni Andrea Doria – er war 1583 wie zuvor sein 
berühmter Vorfahre zum kaiserlichen Flottenbefehlshaber ernannt worden – von 
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 Hinsichtlich der  mit dem Delphin verflochtenen Körperdrehung  und dem verquälten 
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14.4.5.  Zusammenfassung 
 
Die unterschiedlichen und zum Teil divergierenden Dokumente und Berichte gestatten 
folgende Schlussfolgerungen.  
Die Beauftragung einer Ehrenstatue für Andrea Doria erfolgte durch die Republik 
Genua. Durch die Übertragung der konkreten Abwicklung des Auftrages an den 
Kardinal Gerolamo Doria wurde der Familie – gewiss in Abstimmung mit und nicht 
gegen den Willen der 12 Reformatoren – eine beträchtliche Möglichkeit zur 
Einflussnahme auf Gestaltung und Aufstellungsort des Denkmals eingeräumt.596 Von 
Anfang an war eine Statue aus Marmor vereinbart, wie der ursprüngliche Vertrag mit 
Bandinelli erweist und wie der Cavaliere selbst in seinem Lebensbericht bestätigt.  
Zunächst war eine Porträtstatue geplant. Im Laufe der in Untätigkeit des Bildhauers 
verstreichenden Zeit ergab sich aus nicht dokumentierten Gründen eine inhaltliche 
Verschiebung zu einer allegorischen Gestaltung des Standbildes als Neptun. Ursprung 
und Urheber dieser ikonographischen Neufindung sind nicht bekannt. Nach Ablösung 
Bandinellis im Jahre 1538 vollendete Montorsoli dagegen eine Darstellung, die – mit 
einem neuerlichen vollständigen Ikonographiebruch nur zwei Jahre später! – den 
Fürsten in gemilderter allegorischer Form als Feldherrn in römisch-antiker Rüstung mit 
Meeresattributen zeigt. Die jähe Veränderung mag im Umstand begründet liegen, dass 
eine fast nackte Herrscherdarstellung im öffentlichen Raum bereits nicht mehr als dem 
„decorum“ entsprechend akzeptiert wurde. Zudem vermochte die antikisierende 
Präsentation assoziative Erinnerungen an das Bild des „pater patriae“ und an die 
Gestalt römischer Imperatoren wecken.597 
Als Standort war ursprünglich – noch in Übereinstimmung mit der Genueser Tradition 
– die  Aufstellung in einem Innenraum vorgesehen, allerdings überlebensgroß und 
bereits am besonders prestigeträchtigen Ort des offiziellen Regierungssitzes. Vasari 
zufolge sollte die Errichtung auf dem Platz vor der Familienkirche der Doria erfolgen. 
Tatsächlich kam es aber zur Aufstellung am Hauptplatz Genuas, wenngleich 
zurückgenommen an die Fassade des Palazzo Ducale. 
Diese wechselvolle Entwicklung legt die begründete Annahme nahe, dass sich dahinter 
ein Tauziehen um Wünschbarkeit, Zulässigkeit und Ausmaß eines Doria-
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Personenkultes verbarg, auf den auch Keutner verweist. Die Reformatoren beschlossen 
zwar eine Porträtstatue, wollten sie aber nicht im öffentlichen Raum aufstellen. Mit 
dem Anwachsen von Prestige und Einfluss des Admirals durch seine besondere 
Vertrauensstellung bei Karl V. und die Siege gegen Türken und Korsaren muss gegen 
Mitte der 1530er Jahre der Druck zur Aussiedlung des Standbildes in den öffentlichen 
Raum – ganz entgegen der Jahrhunderte langen Genueser Übung – gestiegen sein. Als 
Ausgleich und zum Abfedern des erwartbaren Widerstandes angesehener und auf ihre 
eigene Machtstellung, Würde und Privilegien eifersüchtig bedachter Genueser 
Adelsfamilien (wie er sich 1547 in der Verschwörung des Fiesco manifestierte) wurde 
der Individualcharakter des Monuments zurückgenommen und  zugleich eine weniger 
offensichtliche Verkleidung gewählt – nicht mehr als Meeresgott, sondern als 
tugendhafter Fürst in römisch-antiker Tradition, als exemplum virtutis für Magistrat 
und Bürgerschaft. 
Unter kunsthistorischem Gesichtspunkt kommt diesem Ehrenmal eine besondere 
Bedeutung zu, weil es das erste nachantike, für die Mitte eines zentralen Platzes im 
öffentlichen Raum geschaffene kolossale Porträtstandbild eines noch lebenden 
Regenten ist, und mit dieser Form eine neue Epoche des Herrscherdenkmals 
eingeläutet wurde. Bis dahin waren skulpturale Porträts auf Grabmäler im sakralen 
Raum beschränkt geblieben. Die Feldherrnpose in der Rüstung römisch-antiker 
Imperatoren bedeutete darüber hinaus – in Vorwegnahme der über ein Jahrhundert 
später ausgetragenen „querelle des Anciens et des Modernes“ – eine paragonale 
Herausforderung des antiken Künstlers durch den Renaissance-Bildhauer und einen 
Wettstreit um die relative Wertigkeit von antikem und zeitgenössischem Herrscher.598 
Die anfänglich verfolgten Ansätze einer allegorischen Abbildung als nackte 
Götterstatue in hellenistischer Tradition lösten  hingegen weder in Genua noch in 
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15.  Abschließende Betrachtungen 
 
Die politische, wirtschaftliche und kulturelle Bedeutung Andrea Dorias für Genua im 
16. Jahrhundert ist in der italienisch-sprachigen kunstgeschichtlichen Literatur gut 
erschlossen und in zahlreichen Arbeiten behandelt. Im deutschsprachigen Raum ist 
dagegen kein vergleichbares  Interesse am Verbündeten Karls V. festzustellen, der 
durch die Beherrschung des Mittelmeers die Europapolitik des Habsburgers maßgeblich 
abstützte; insbesondere fehlt eine zusammenfassende Darstellung seiner fürstlich-
höfischen Selbstpräsentation mit den  Mitteln der bildnerischen Kunst. 
Der mit dieser Arbeit vorgelegte Versuch einer kritisch vergleichenden Analyse der 
visuellen Selbstdarstellung des Fürsten konnte wiederholt Ungenauigkeiten und 
Ungereimtheiten im kunsthistorischen Diskurs feststellen, die sich zumeist aus 
unbewiesenen Annahmen (wie etwa dem Hinweis auf die „Zwei-Körper-Theorie“), 
fehlerhaften Übernahmen aus anderen Arbeiten oder der ungenauen Lesart von  
Primärquellen ergaben. Besonders auffällig waren rein subjektive, ausschließlich auf 
visuelle Eindrücke gegründete Aussagen, wie etwa die fälschliche Zuschreibung des 
Gemäldes eines alten Edelmannes im Palazzo Bianco an Jan Massys, das zudem kein 
Doria-Porträt ist. Ähnliches gilt für die vom Augenschein nicht gestützte Hypothese 
Brocks einer Vorbildübernahme von Michelangelos „David“ in Bronzinos „Andrea 
Doria als Neptun“.  
In Genua hält man es, mit kleineren Differenzierungen, für ausgemacht, dass Andrea 
Doria in Fassolo einen Hof oder „corte“ unterhielt. Eine Definition dieses Begriffs oder 
Gründe für diese Annahme werden nicht angeführt, sodass man bei einer Beurteilung 
auf die  vergleichende Analyse von Elementen angewiesen ist, die für die Hofhaltung 
italienischer Renaissancefürsten kennzeichnend sind. Dabei ist es anzeigt, zwischen Hof 
als Baulichkeit  und Hof als gesellschaftlichem Machtzentrum zu unterscheiden. 
Zur Gesamtheit eines Hofes gehören im Wesentlichen ein Herrschaftsgebiet, eine 
prunkvolle, wehrhafte und weitläufige Residenz im Stadtzentrum als Regierungssitz 
und unübersehbarer  Mittelpunkt der Herrschaftsmacht, vielleicht auch eine 
Patronatskirche mit einer imposanten Grablege, sowie ein Hofstaat von 
Verwaltungsbeamten, Bedienten, untergeordneten Adeligen und Höflingen, Künstlern 
aller Art und humanistisch gebildeten Intellektuellen. Darüber hinaus zählen zu den 
Merkmalen eines Hofes alle äußerlichen Rituale, die den über alle anderen 
herausgehobenen Stand des Herrschers durch Huldigungsfestzüge und sichtbare 
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Auszeichnungen wie die Verleihung von Orden, Titeln, Territorien, Pfründen und 
Einkommensquellen markieren. Der Souverän seinerseits hatte seine gesellschaftliche 
Vorrangstellung durch Magnifizenz, verschwenderische Großzügigkeit und im 
Eigeninteresse betriebene Selbstrepräsentation mit den Mitteln der Kunst sinnfällig zur 
Schau zu stellen. Viele, wenngleich nicht alle dieser Kriterien treffen für Andrea Doria 
zu. 
Zunächst ist festzuhalten, dass er zwar Fürst oder Principe genannt wurde, dieser Titel 
aber aus dem 1531 verliehenen Fürstentum Melfi in Süditalien herstammte. Der 
Admiral hatte ein Herrschaftsgebiet, allerdings nicht in seiner Heimat. In Genua selbst, 
wo seine Residenz lag, fehlte ein vergleichbarer Titel oder Rechtsanspruch auf ein 
Territorium. Andrea wird deshalb in der kunsthistorischen Literatur stets als de facto-
Signore bezeichnet und damit sein Status von einer nicht vorhandenen de iure-
Herrschaft in Genua abgegrenzt. Seine Machtstellung in Ligurien beruhte ausschließlich 
auf der persönlichen Vermittlerrolle als Verbündeter und Vertrauter Kaiser Karls V. und 
seiner 1528 erfolgten Bestellung zum lebenslangen Mitglied im obersten Kontrollorgan 
der Republik, den sindacatori supremi.  
Die zwischen 1529 und 1536 in Fassolo vor den Mauern der Stadt errichtete Residenz 
weist  eine architektonisch nicht eindeutig zuordenbare Mischform von Palazzo, Villa 
suburbana und Portikusvilla am Meer auf, die inmitten blühender Gartenanlagen nach 
Ausmaß, Form und Lage den Charakter einer erholsamen ländlichen Residenz eines 
Fürsten am Stadtrand  vorzeigte. Der flächenmäßig verhältnismäßig bescheiden 
ausgelegte Grundriss wies im Gegensatz zu anderen Fürstenhöfen keine 
Verteidigungsanlagen auf, doch war in der Villa nachweislich eine Leibwache 
stationiert.  
Erst die außergewöhnlich prunkvolle Innenausstattung machte das Anwesen zum 
erlesenen Beispiel einer fürstlichen Hochrenaissance-Villa im Stil der römisch-
florentinischen „maniera“ als humanistischer Ort verdienter Muße und zugleich als 
Schauplatz der  protokollarischen Verdeutlichung herrscherlicher Macht – anders als 
fürstliche Stadtresidenzen und vergleichbar dem Palazzo Te oder den Medici-Villen. 
Die prächtige Freskierung und die glänzende  Ausschmückung des Inneren, der damals 
kein anderer Hof in Italien gleichkam, riefen die unumschränkte Bewunderung der 
Zeitgenossen hervor und Karl V. selbst bezeugte, nirgendwo mit größerer  
Bequemlichkeit residiert zu haben. 
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Die Ikonographie der Villenausstattung war unter symbolischem Rückbezug auf die 
glorreiche und vorbildhafte Geschichte des republikanischen Rom voll auf die 
Verherrlichung des Palasteigners als friedensbringender „neuer Augustus“ ausgerichtet, 
der Genua als „neuem Rom“ Frieden, Wohlstand und ein Goldenes Zeitalter bescherte. 
Die zahlreichen Deutungsversuche der Ikonographie auf Karl V. vernachlässigen 
wirtschaftliche Gesichtspunkte, die eine inhaltliche Ausrichtung der kostspieligen 
Palastausstattung auf die Person des kaiserlichen Souveräns für dessen nur seltene 
Besuche wenig wahrscheinlich machen.  
Die repräsentative Bautätigkeit des Admirals umschloss auch die Familienkirche, die er 
auf den avanciertesten Stand der Renaissancearchitektur umgestalten ließ. 
Mit dieser Lage und der fürstlichen Prachtentfaltung entstand in Fassolo ein 
inoffizielles, aber dominantes Machtzentrum außerhalb der Hafenstadt als Gegenpol 
zum innerstädtischen Dogenpalast, dem offiziellen Regierungssitz. Diese Dichotomie 
erhielt augenfälligen Ausdruck in protokollarischen Äußerlichkeiten wie dem jährlichen 
Dankgottesdienst in der Kathedrale mit anschließender Prozession unter Führung des 
Dogen zum Palazzo Doria oder den triumphalen Einzügen habsburgischer Fürsten in die 
Stadt, deren Inszenierung die für Genua unverzichtbare Rolle des Doria  
publikumswirksam herausstrich. 
Daher wird seine Residenz nicht zu Unrecht gelegentlich als Staat im Staat bezeichnet. 
Allerdings gibt es keinen Hinweis, dass der Admiral zur Verfolgung von 
Staatsgeschäften über einen eigenen Beamtenapparat verfügt hätte, sodass dieses 
Kennzeichen einer Hofhaltung fehlt. Andererseits gibt es zahlreiche, noch nicht 
abschließend bearbeitete Briefe des Principe, die zeigen, dass er jedenfalls über 
schreibgewandte Mitarbeiter verfügte: Bekannt als Sekretäre  sind etwa Lorenzo 
Capelloni und Celestino Doria. 
Im Dienst des Fürsten standen berühmte Künstler wie Perino del  Vaga, der mit seiner 
Werkstatt die gesamte Dekorierung des Palazzo besorgte, oder Nicola Valentini, der als 
künstlerischer Berater des Fürsten für die Ausstattung der Residenz mit kostbaren 
Textilien aller Art verantwortlich war. Auch der bedeutende Michelangelo-Schüler  
Montorsoli stand mehrere Jahre im Sold des Fürsten, und weitere Namen wie 
Beccafumi, Pordenone, Cosini und andere berühmte Meister sind als zeitweilig in 
Fassolo tätige Künstler überliefert. Inwieweit die länger beschäftigten Kunstschaffenden 
als Hofkünstler zu betrachten sind, ist nicht eindeutig zu entscheiden. Von einer 
formellen Berufung in diese Stellung ist, möglicher Weise wegen der Lückenhaftigkeit 
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der Quellen, nichts bekannt. Die lange Dauer ihrer den Principe offenbar 
zufriedenstellenden Tätigkeit lässt jedoch den Schluss zu, dass sie jedenfalls 
wesentlicher Bestandteil eines dorianischen Hofstaates waren. Zahlreiche Mitteilungen 
von Vasari bis hin zu patriotischen Historiographen des 19. Jahrhunderts priesen das 
Kunstverständnis des Admirals, der die Künstler nicht wie Bediente, sondern wie Gäste 
und Freunde behandelt hätte. Eine indirekte Bestätigung dieser Charakterisierung bietet 
Aretino, der Leone Leoni 1541 empfahl, in Genua zu bleiben und das großherzige 
Mäzenatentum des Fürsten nicht gering zu schätzen. Daneben dürfte sich auch ein 
intellektueller Kreis von Humanisten um die Residenz gebildet haben, die zweifellos ein 
gewichtiger finanzieller wie geistiger Anziehungspunkt war. Während die Archive über 
diesen Aspekt weitgehend schweigen, ist doch der Name des Humanisten Partenopeo 
überliefert, dem eine der ersten Beschreibungen des Palazzo zu verdanken ist. 
Das für Renaissance-Herrscher charakteristische Streben des Condottiere der Meere 
nach sichtbaren Auszeichnungen und finanziellen Zuwendungen für sich und seine 
Familie ist gut dokumentiert und aus zahlreichen Briefen des Admirals an seinen 
kaiserlichen Herrn ersichtlich. Die Verleihung des Ordens vom Goldenen Vlies, die 
Belehnung mit dem Fürstentum Melfi und später mit dem Herzogtum Tursi sowie 
andere Pfründe und Ernennungen auch für Familienmitglieder sind das augenfällige 
Zeichen sowohl des steten Trachtens des Doria nach Ehrerweisen wie auch der 
Wertschätzung und Bedeutung, die Karl V. seinem Verbündeten entgegenbrachte. 
In seiner bildlichen Selbstdarstellung scheint sich der Fürst selbst in seltsam auffälliger 
Weise zurückgehalten zu haben. Die ihm von der Stadt gewidmete Kolossalstatue kam 
nicht auf ein erkennbares Betreiben von seiner Seite zustande, auch wenn die konkrete 
Projektabwicklung in den Händen seines Verwandten Gerolamo Doria lag. Montorsolis 
heute verlorene Büsten, deren eine die Fassade von San Matteo zierte, waren nur ein 
verhältnismäßig wenig ins Auge fallender und ihrer Natur nach eher für den Innenraum 
gedachter Ansatz von Personenkult. Eben zur Vermeidung dieses Eindrucks von 
Selbstverherrlichung dürfte der Doria kein erkennbares Augenmerk auf Bildnisporträts 
gelegt haben: die bedeutendsten Bildnisse  stammen von anderen Kommittenten, und 
bei den wenigen anderen Darstellungen kann zumeist nicht eindeutig entschieden 
werden, ob und inwieweit der Fürst (oder ein Verwandter?) als Auftraggeber in Frage 
kommen. Hingegen war der große Sohn Liguriens ein begeisterter Sammler kostbarer 
Gobelins und Tapisserien zur Verkleidung der Wände seines Wohnsitzes in Einklang 
mit dem Genueser Geschmack seiner Zeit. 
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Selbst die Medaillen und Plaketten von der Hand Leonis müssen nicht im Auftrag 
erfolgt sein: der Goldschmied hatte Anlass zur Dankbarkeit für seine Befreiung vom 
Galeerendienst, durfte aber gewiss mit einer fürstlich großzügigen Belohnung seiner 
Arbeit rechnen. Die nicht unbeträchtliche Anzahl erhaltener Exemplare kann als 
großzügige Verteilung durch den Principe selbst oder aber als Ausdruck des großen 
Sammlerinteresses am Abbild des berühmten Genuesen interpretiert werden. 
Wollte Andrea Doria mit Hilfe eines Hofes die formelle dynastische Herrschaft seiner 
Familie in Genua errichten? Viele Anzeichen sprechen dagegen. Zwar könnten die 
Ahnenreihe in der Loggia der Villa Doria und die Aufstellung der Ehrenstatue im 
öffentlichen Raum als Anzeichen solcher Bestrebungen interpretiert werden, doch sollte 
wohl eher die ruhmreiche Vergangenheit der Familie unter Rückbindung an die 
römische Geschichte und nicht ein in der Zukunft liegender Anspruch evoziert werden. 
Der Condottiere hatte keine leiblichen Nachkommen, seine Grablege in der kleinen 
Krypta war nur für ihn und sein Gemahlin ausgelegt. Durch die Anlage der Residenz 
außerhalb der Stadt vermied der Fürst den Anschein direkter Eingriffe in die 
Regierungsgeschäfte. Seine häufigen mehrmonatigen Abwesenheiten während der 
saisonalen Marineoperationen wären solchen Bestrebungen auch  hinderlich gewesen. 
Sie beeinträchtigten gewiss auch die Möglichkeit einer kontinuierlichen Hofhaltung, 
selbst wenn während dieser Perioden seine Gemahlin Peretta eine durchaus 
bestimmende Rolle einnahm. Die gescheiterte Verschwörung der Fieschi und andere 
kleinere Aufruhrversuche waren Indizien des eifersüchtigen Geltungsstrebens anderer 
Adelsfamilien in Ligurien, die einer dynastischen Signorie der Doria – wäre sie denn 
eine Zielsetzung gewesen – entschiedenen Widerstand entgegengesetzt hätten. Nicht 
ohne Grund betonen Giovanni Andreas Memoiren seinen „mitbürgerlichen“ Umgang 
mit der Bevölkerung, und noch zu Anfang des Seicento wagte der Doge Agostino Doria 
eine Darstellung im Kreise seiner Nachkommen nur auf einer für den häuslichen 
Gebrauch gedachten Miniatur! In klarer Erkenntnis dieser Sachlage hatte Andrea Doria 
im „asiento“ mit Karl V. die Frage einer rechtlich abgesicherten Signorie über Genua 
gar nicht angeschnitten, obwohl er sie zu diesem Zeitpunkt zweifellos erlangen hätte 
können, und sich vielmehr auf die vertragliche Sicherung von Freiheit und 
Unabhängigkeit Liguriens und die Wahrung eigener wirtschaftlicher Interessen 
konzentriert.  
Hof oder nicht? Die oben dargestellten Elemente weisen zahlreiche, wiewohl nicht alle 
für einen italienischen Renaissance-Hof kennzeichnenden Eigenschaften auf. Man wird 
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deshalb in einer abschließenden Beurteilung zwar nicht von einer lediglich „privaten 
Residenz – fürstlich, aber nicht herrschaftlich“ sprechen, wohl aber seine Palastvilla 
unter Berücksichtigung von Person und Position Andrea Dorias sowie von Lage, 
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    Abb. 2: Lazzaro Tavarone, Andrea Doria arringa il popolo genovese 























         
 
Abb. 3: Antonio Giolfi (1721-1796), Andrea Doria proclaims the Reform 


































Abb. 5: Gebäude und    
Grundriss,Palazzo Medici, Florenz 























Abb. 6: Gebäude und  












































Abb. 10: Gebäude und 
Grundriss, Palazzo del 





























                  
Abb.11: Palazzo del Principe, Genua  
 
 
Abb. 12: Perino del Vaga, 
Entwurf für die Nordseite 
 des Palazzo del Principe,      
















Abb. 13: Perino del Vaga, 
Entwurf für die Nordseite 
 des Palazzo del Principe, 














Abb. 15: Guilliam van 
Deynen, Der Doge 
Agostino Doria mit 
seiner Familie, 
1603/05,Tempera  auf 
Pergament, 410 x 355 



















            Abb. 16: Perino del Vaga, Neptun beruhigt die Fluten nach dem Schiffbruch  









Abb. 17: Giulio Bonasone (nachgewiesen 1530-1574), Schiffbruch des Äneas, 













Abb. 18: Marcantonio Raimondi, Quos ego,  





Abb. 19: Perino del Vaga, Jupiter zerschmettert die Giganten,  Deckenfresko,      












Abb. 20: Giulio Romano, Gigantensturz, 













 Abb. 21: San 






Abb. 22: Reliefplatte, Atrium, 







Abb. 23: Reliefplatte, Atrium, 






Abb. 24: Reliefplatte, Atrium, 









Abb. 25: Triton und gefesselte Türken,            Abb. 26: Jupiter, Relief, Kircheninneres      




















Abb. 27: Nereide, Stuckrelief,    Abb. 28: Triton und Nereide, 
Deckengewölbe im Abgang zur     Stuckrelief, Deckengewölbe 
Krypta, San Matteo, Genua     im Abgang zur Krypta, San, 
        Matteo, Genua   

















Abb. 30: Giovanni Angelo Montorsoli, 
Detail Apsiskalotte (Wappenadler und 
Stundenglas), Krypta, San Matteo, 















Abb. 31: Sesterze des Agrippa,   Abb. 32: Sesterze des Agrippa, Avers und 
Revers, 1. Jh. v. Chr.     Revers, 1. Jh. v. Chr. 
 































Abb. 33: Baccio Bandinelli, Andrea Doria als Neptun,  






Abb. 34: Sebastiano del Piombo, Andrea Doria, 1526, Öl auf Holz, 122,8 x 173,8 cm, 











Abb. 37: Erhard Schön 
Andreas de Auria, 
Holzschnitt, 1532     
 
 
Abb. 35: Baccio Bandinelli, Andrea Doria, 1538, 


















Abb. 38: Christoph Weiditz, Trachtenbuch,  











Abb. 39: Sebastiano del Piombo, Andrea 
Doria, 1526, Öl auf Holz, 122,8 x 173,8 cm, 















   
Abb. 40: Andrea Doria, Stich nach einer Medaille von  
Alfonso Cittadella (?) vom Anfang der 1530er 
 








    
















Abb. 43: Leone Leoni, Andrea 
Doria zwischen Pax und Fama, 












Abb. 44: Leone Leoni, Giannettino 
und Andrea Doria (Andrea Doria 
und Neptun?), Plakette, 87 x 76 
















Abb. 45: Benvenuto Tisi, genannt Il 
Garofalo, Poseidon und Athene, 
1512, Öl auf Leinwand, 105,6 x 160 


















Abb. 46: Jakob Folkema (1692-1767), 
Poseidon und Athene, vor 1745, Stich nach 






Abb. 47: Sebastiano del Piombo, Andrea Doria, 1526, Öl auf Holz,  




























 Abb. 48: Marmortafeln aus San Lorenzo fuori le mura mit  
Reliefdarstellungen von Votiv-Opfergaben, 1. Jh. v. Chr.,  














  Abb. 49: Marten van Heemskerck, Blick auf San Lorenzo  
  fuori le mura und Votivreliefs, um 1535, Römisches Skizzen- 













Abb. 50 : graphische 
Darstellung des 


























Abb. 51: Raffael, 
Selbstbildnis mit einem 
Freund, Öl auf Leinwand, 99 
x 83 cm, Paris, Musée du 
Louvre   
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Abb. 53: Cristofano 
dell´Altissimo, Kopie nach 
Bronzinos „Andrea Doria als 











Abb. 52: Agnolo Bronzino, Andrea Doria als Neptun,  
Mitte der 1540er, Öl auf Leinwand, 115 x 53 cm,  











Abb. 54: Sebastiano del Piombo, Andrea Doria, 1526, 
Palazzo del Principe, Genua   
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Abb. 56: Michelangelo, Moses, 







Abb. 55: Agnolo Bronzino, Andrea Doria als  
Neptun, Mitte der 1540er, Öl auf Leinwand,  












 Abb. 57: Agnolo Bronzino, Kopf eines bärtigen 




Abb. 58: Agnolo Bronzino, Andrea Doria        Abb. 59: Michelangelo, David,  
als Neptun, Mitte der 1540er, Öl auf        Ausschnitt, 1501-1504, Galleria dell´  
Leinwand, 115 x 53 cm, Pinacoteca di        Accademia, Florenz 
















Abb. 60: Agnolo Bronzino, Andrea Doria 
als Neptun, Infrarotanalyse,  Pinacoteca di 
Brera, Mailand   
Abb. 61: Anonym, Villa Paolo Giovio in Borgovico, Öl auf Leinwand, 270 x 197 cm, 
Anfang 17. Jahrhundert  
Abb. 62: Cristofano dell´Altissimo, Andrea 
Doria, vor 1568, Uffizi, Florenz
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Abb. 63: Tobias Stimmer, „Elogia 
virorum bellica virtute illustrium“, Stich 
nach Bronzinos „Andrea Doria als 
Neptun“, 1575/77  
 






















Abb. 64: Anonym (Bernardino 
Campi?), Andrea Doria (mit dem 
Ruder), Öl auf Leinwand, Palazzo 



















Abb. 65: Anonym, Die Übergabe des Kommandos (Il passaggio  
delle consegne), um 1590, Öl auf Leinwand, 160,2 x 126 cm,  



























Abb. 66: Domenico Alfani (1480 - nach1559), Bildnis  
eines alten Edelmannes, Öl auf Holz, 105 x 71 cm,  












Abb. 67: Jan Massys, 
Venus Cythereia 
(Flora), 1561, Öl auf 
Holz, National-





Abb. 68: Willem Key (?), Andrea Doria, die Katze und die Uhr, 1540er, Öl auf 
Leinwand, 110 x140 cm, Palazzo del Principe, Genua  
 
 























Abb. 70: Anonym, Andrea Doria, 






Abb. 71: Sebastiano del Piombo,   
Andrea Doria, 1526, Öl auf Holz, 
           122,8 x 173,8 cm, Palazzo del  








Abb. 72: Anonym, Andrea Doria,  
130.2 x 173.8 cm, Galleria di Palazzo  
Bianco, Genua 
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     Abb. 73: Sala delle Compere, Palazzo di San Giorgio, Genua  
Abb. 74: Baccio Bandinelli, Andrea Doria,      Abb. 75: Baccio Bandinelli, Andrea 
Piazza del Duomo, Carrara  Doria, Neptun, Zeichnung, um 1530/35, 





























Abb. 77: Giovanni Angelo Montorsoli, 
Ehrenstatue Andrea Doria, Palazzo  
Ducale, Genua  
Abb. 76: Giovanni Angelo Montorsoli, 
Ehrenstatue Andrea Doria, Palazzo 










Abb. 78: Marcello Sparzo, Andrea Doria 
in römischer Feldherrnrüstung, Galleria 

























Abb. 79: Giovanni Angelo Montorsoli, 

























      Abb. 80: Taddeo Carlone, Neptun-Brunnen vor dem Palazzo del Principe,  
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Andrea Doria war eine Schlüsselpersönlichkeit der ligurischen und europäischen 
Geschichte der ersten Hälfte des Cinquecento und einer der mächtigsten italienischen 
Renaissancefürsten. Durch seinen im August 1527 erfolgten Allianzwechsel als 
Flottenoberbefehlshaber des französischen Königs zum Habsburger Karl V. sicherte er 
diesem die für den Zusammenhalt seines weit ausgedehnten Reiches wesentliche 
Seeherrschaft im Mittelmeer.  
Außerhalb seiner engeren Heimat hat der Genuese in den folgenden Jahrhunderten 
kaum Beachtung gefunden, weshalb eine deutschsprachige Zusammenschau seiner 
fürstlich-höfischen Selbstpräsentation mit den Mitteln der bildnerischen Künste fehlt. 
Die vorliegende Studie ist bemüht, diese Lücke durch den Versuch eines 
vergleichenden, kritisch-analytischen Diskurses über die künstlerischen Strategien zu 
füllen, mit denen Andrea Doria gemäß den ungeschriebenen Gesetzen der 
Renaissancegesellschaft einen seinem Status angemessenen Prunk entfaltete. Dabei 
zeigt die kunstgeschichtliche Literatur wiederholt Ungenauigkeiten und 
Ungereimtheiten, die auf unbewiesene Annahmen, fehlerhafte Übernahmen aus 
früheren Arbeiten oder die ungenaue Lesart von Primärquellen zurückgehen; besonders 
auffällig sind ausschließlich auf visuelle Eindrücke gegründete Aussagen, die einer 
kritischen Überprüfung nicht standhalten.  
Beginnend mit dem Palazzo in Fassolo vor den Mauern der Hafenstadt, den der große 
Ligure durch den in Florenz und Rom geschulten Raffael-Schüler Perino del Vaga mit 
prächtigen Fresko-Malereien im bis dahin in Genua unbekannten Stil der 
Hochrenaissance dekorieren ließ, behandelt die Studie eingehend die mit der Deutung 
des ikonographischen Ausstattungsprogramms verbundenen Fragen. Auf die Erörterung 
des Umbaus der dorianischen Familienkirche San Matteo folgt in systematischer 
Reihung zunächst die Vorstellung der Medaillen und Plaketten mit dem Abbild des 
Principe, insbesondere von der Hand Leone Leonis. Daran anschließend wird breiter 
Raum der Diskussion der erhaltenen Porträtgemälde gewidmet, mit besonderem 
Augenmerk auf die berühmten Gemälden von Sebastiano del Piombo und Agnolo 
Bronzino. Die Untersuchung schließt mit der Behandlung der von der Republik Genua 
beauftragten überlebensgroßen Ehrenstatue für Andrea Doria, die nach vielfältigen 
Wendungen von Baccio Bandinelli unvollendet aufgegeben und erst vom Michelangelo-
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Schüler Angelo Montorsoli, allerdings in ikonographisch gänzlich veränderter Form, 
hergestellt wurde.  
Die Studie geht in diesem Zusammenhang auch der Frage nach, ob und inwieweit der 
Principe einen fürstlichen Hof („corte“) unterhielt. Denn Andrea Doria war zwar Fürst 
von Melfi und Tursi in Süditalien, hatte aber in Genua, wo seine Residenz lag, keinen 
territorialen Herrscheranspruch. Er wird deshalb in der Fachliteratur als de facto-
Signore Genuas bezeichnet: Seine Machtstellung in Ligurien beruhte ausschließlich auf 
seiner persönlichen Vermittlerrolle als Verbündeter und Vertrauter von Karl V. und 
Garant der Loyalität Genuas zum Kaiser sowie der republikanischen Freiheit Liguriens.  
Mangels einer verbindlichen Definition des Begriffes „Hof“ muss auf die  
vergleichende Untersuchung von für die Hofhaltung anderer italienischer 
Renaissancefürsten kennzeichnenden Elementen zurückgegriffen werden. Zur 
Gesamtheit eines Hofes gehören demnach im Wesentlichen ein Herrschaftsgebiet, eine 
prunkvolle, wehrhafte Residenz im Stadtzentrum als unübersehbarer  Mittelpunkt der 
Herrschaftsmacht, eine Patronatskirche mit imposanter Grablege, sowie ein Hofstaat 
von Verwaltungsbeamten, Bedienten, Höflingen, Künstlern und humanistisch 
gebildeten Intellektuellen. Darüber hinaus zählen zu den Merkmalen eines Hofes alle 
äußerlichen Rituale, die den herausgehobenen Stand des Herrschers durch 
Huldigungsfestzüge und sichtbare Auszeichnungen wie Orden, Titel, Territorien, 
Pfründe und Einkommensquellen markieren. Der Souverän seinerseits hatte seine 
gesellschaftliche Vorrangstellung durch verschwenderische Großzügigkeit und 
prächtige Selbstrepräsentation mit den Mitteln der Kunst sinnfällig zur Schau zu stellen. 
Viele, doch nicht alle dieser Kriterien treffen für Andrea Doria zu. 
Seine Residenz außerhalb der Stadt weist eine Mischform von Palazzo, Villa suburbana 
und Portikusvilla am Meer auf, die nach Ausmaß, Form und Lage dem Charakter einer 
ländlichen Fürsten-Residenz entspricht. Erst die prunkvolle Innenausstattung machte 
das Anwesen zur fürstlichen Hochrenaissance-Villa im Stil der römisch-florentinischen 
„maniera“. Karl V. bezeugte, nirgendwo mit größerer Bequemlichkeit residiert zu 
haben. 
Die Ikonographie der Freskengemälde in der Palastvilla war unter symbolischem 
Rückbezug auf das republikanische Rom voll auf die Verherrlichung des Palasteigners 
als friedensbringender „neuer Augustus“ ausgerichtet, der Genua als „neuem Rom“ 
Frieden, Wohlstand und ein Goldenes Zeitalter sicherte. Die zahlreichen 
Deutungsversuche auf Karl V. vernachlässigen wirtschaftliche Gesichtspunkte, die eine 
213 
 
inhaltliche Ausrichtung der kostspieligen Ausstattung auf die Person des kaiserlichen 
Souveräns für dessen nur seltene Besuche wenig wahrscheinlich machen.  
Die repräsentative, auf Bewahrung einer sichtbaren, ewigen „memoria“ gerichtete 
Bautätigkeit des Admirals umschloss auch die Familienkirche San Matteo, die er nach 
dem  avanciertesten Stand der Renaissancearchitektur umgestalten ließ. 
Es gibt keinen Hinweis, dass Andrea Doria zur Verfolgung von Staatsgeschäften über 
einen eigenen Beamtenapparat verfügt hätte, sodass dieses Kennzeichen einer 
Hofhaltung fehlt. Zahlreiche Briefe belegen jedoch, dass der Principe über 
schreibgewandte Mitarbeiter und Sekretäre verfügte. 
In seinem Dienst standen auch berühmte Künstler wie Perino del Vaga oder Nicola 
Valentini, der für die Ausschmückung der Residenz mit kostbaren Textilien 
verantwortlich war. Der bedeutende Bildhauer  Montorsoli stand mehrere Jahre im Sold 
des Fürsten, und weitere Namen wie Beccafumi, Pordenone, Cosini und weitere 
berühmte Meister sind als zeitweilig in Fassolo tätige Künstler überliefert. Daneben 
dürfte sich auch ein intellektueller Kreis von Humanisten um die Residenz gebildet 
haben, die ein gewichtiger finanzieller wie geistiger Anziehungspunkt war.  
In seiner bildlichen Selbstdarstellung hielt sich der Fürst in seltsam auffälliger Weise 
zurück: Wohl zur Vermeidung der Antagonisierung anderer ligurischer 
Adelsgeschlechter durch einen Personenkult legte er keinen merklichen Wert auf 
Porträtbilder: die bedeutendsten Gemälde dieses Genres stammen von anderen 
Kommittenten, und bei den wenigen anderen erhaltenen Bildnissen ist nicht gesichert, 
ob der Principe selbst als Auftraggeber in Frage kommt. Die ihm von Genua gewidmete 
kolossale Ehrenstatue kam nicht auf sein erkennbares Betreiben zustande.  
Selbst die Medaillen und Plaketten von der Hand Leone Leonis müssen nicht im 
fürstlichen Auftrag erfolgt sein: denn der Goldschmied hatte durchaus Anlass zur 
Dankbarkeit für seine vom Doria erwirkte Befreiung vom Galeerenstrafdienst.  
Wollte Andrea Doria mit Hilfe eines Hofes eine dynastische Herrschaft in Genua 
errichten? Die Anzeichen sprechen eher dagegen. Der Condottiere hatte keine leiblichen 
Nachkommen, seine Grablege in der kleinen Krypta war nur für ihn und seine Gemahlin 
ausgelegt, und das  eifersüchtige Geltungsstreben anderer Adelsfamilien hätte einer 
dynastischen Signorie entschiedenen Widerstand entgegengesetzt.  
Hof oder nicht? Die oben dargestellten Elemente weisen zahlreiche, wiewohl nicht alle 
für einen italienischen Renaissance-Hof kennzeichnenden Eigenschaften auf. Man wird 
deshalb zwar nicht von einer „privaten Residenz – fürstlich, aber nicht herrschaftlich“ 
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sprechen, wohl aber die Palastvilla Andrea Dorias unter Berücksichtigung seiner Person 
und politischen Machtstellung sowie nach Lage, Ausmaß, Ausstattung und 
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